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Einleitung  
Welche politischen Ziele verfolgten die Herrscher der Frühen Neuzeit mit den Aufführungen 
von Ballets de cour? Zur Beantwortung dieser Frage wurden im Rahmen der vorliegenden Arbeit 
Aufführungshintergründe, Themen der Tanzstücke und deren künstlerische Umsetzung auf der 
Grundlage originaler Quellen und neuerer Forschungsergebnisse untersucht. Im Fokus standen 
die Ballets der Wettiner und ihrer Verbündeten im protestantischen Raum, da die Höfe in 
Darmstadt, Wolfenbüttel, Stuttgart, Dessau, Halle, Heidelberg und Dresden zu den ersten 
Domänen des deutschen Ballet gehören.  
Um die politische Dimension der höfischen Tanzstücke erfassen zu können, erfolgte eine breit 
angelegte Studie zur Symbolik der Tanzszenen und kontextrelevanten Themenassimilation. In 
einem Vergleich von Aufführungskontext, Themen und deren motivischer Darlegung konnten 
Zwecke und Ziele der Ballet-Aufführungen erfasst, in einem Vergleich von Textinhalten der 
Lieder und Sonette mit den Aussagen der Tanzszenen Formen der Machtdarstellung eruiert 
werden.  
Diese funktionsästhetischen Untersuchungen gingen mit den Erörterungen verschiedener 
Fragen einher: Illustrierte der Tanz in dem Weltenordnung abbildenden Ballet die 
harmonikalen Kräfte der Monarchen? Schuf er ein Bild von Moralität und Divinität? Durch 
welche stilistischen und ästhetischen Mittel wurde Macht dargestellt? Welche Funktion 
erfüllten Affektdiskurse und Affektdarstellungen für die Machtrepräsentation?  
Grundlage der Gesamtuntersuchung bildet die Annahme, dass die genuinen Funktionen des 
nobilitierten Tanzes, Verständnis der höheren Ordnung, Harmoniebewusstsein, 
Affektregulierung und damit verbundene Beförderung der Tugenden, Erlernen galanten 
Verhaltens, Kommunikation und Verstellungsverhalten, in Form von Bildern zur 











Im Zuge der Erörterung dieser Arbeitshypothese erfolgten Untersuchungen auf  
unterschiedlichen Gebieten (→ Übersicht 1): Tanz und Ballet de cour des Zeitraumes 1400-1725; 
Erhebung von Aufführungsdaten; Kontextanalyse (Aufführungsgründe und -zwecke); 
Exemplifikation (ästhetische und stilkritische Analysen der Quellen).1   
 
 
Übersicht 1: Grundfrage der Arbeit, Arbeitshypothese und Untersuchungsgebiete   
 
Von diesen vier Gebieten wurden verschiedene Untersuchungsgegenstände abgeleitet, die hier 
als Topics bezeichnet sind. Hauptuntersuchungsgegenstand bildete das Ballet als mediales 
Ereignis, wobei der Fokus der Analysen auf der politischen Ausrichtung der Stücke lag.   
 
Topic 1  a) Praktiken des choreografierten Tanzes   
b) Funktion des Tanzes in Maskeraden  
 
Teil I 
Topic 2  Statistische Erhebungen: politische Kontexte, 
Aufführungsanlässe, Protagonisten und Ausstattung 
von Maskeraden- und Balletaufführungen 
 
Teil I-III 
Topic 3  Zusammenhangsanalyse: Kontextrelevante 
Themenassimilation in Ballets = Korrelation von 
Aufführungskontext, Thema und motivischer 
Umsetzung  
 
Teil II, III 
Topic 4  Tanzsymbolik von Macht   Zusammenfassung 
 
 
                                                          
1 Zu Übersicht 1: Der Ablauf der Untersuchungen fand nach folgendem Muster statt: Allgemeine Funktionen des 
Tanzes und deren Anwendung im höfischen Zeremoniell in der Zeit vor Entstehung des Ballet (Topic 1) → 
Aufführungsgründe und -kontexte von Ballets (Topic 2) → Übersetzung der Aufführungsabsichten in bestimmte 
Themen → Deutung und Auslegung der Themen durch eine spezifische Motivik und Symbolik (Topic 3) → Rolle 






Innerhalb der einzelnen Topics kamen verschiedene Methoden zur Anwendung. So wurden, 
um die Frage nach den allgemeinen politischen Funktionen von höfischen Festen beantworten 
zu können, zunächst verschiedene Formen der Repräsentationskunst betrachtet (Topic 1-3). 
Parallel dazu fanden Untersuchungen zur Rolle des Gesellschafts- und Maskeradentanzes (Topic 
1a,b) sowie des Ballettanzes (Topic 2 und 3) statt. Dabei gingen die Untersuchungen zur 
Funktion des Tanzes im höfischen Leben verschiedenen Fragen nach. Weshalb entwickelte sich 
eine Kunst des Tanzes, die ars saltandi? Welchen Zwecken diente der Tanzunterricht innerhalb 
der Regentenerziehung (Topic 1a)? Welche Aufgaben erfüllten Bälle und Tanz-Maskeraden 
(Topic 1b) im diplomatischen Dienst? Zur Beantwortung dieser Fragen wurden die 
Entstehungshintergründe, philosophischen Grundlagen, soziokulturellen Faktoren, Parameter 
des Tanzes, dessen Dokumentationsformen und Anwendungen in Maskeraden (Topic 1b) 
betrachtet – auf der dokumentarischen Basis von Festberichten und Bildquellen sowie 
themenrelevanten Forschungsergebnissen von Claudia Schnitzer, Jean Louis Sponsel, Helen 
Watanabe-O’Kelly, Ingrid Brainard, Curt Sachs, Walter Salmen, Volker Saftien, Marie-Thérèse 
Mourey, Gregor Rohmann und Hendrik Schulze (→ Teil 1, I/3, Quellen- und 
Literaturverzeichnis).  
Die Aufarbeitung einer frühen Tanzgeschichte der Wettiner erfolgte ebenfalls am originalen 
Material (Hofjournale, Bildquellen, Notenmaterialien, Haushaltsbücher, Besoldungslisten, 
Bestallungsurkunden und Festberichte → Teil 1, II/3 sowie Quellenverzeichnis) unter 
Berücksichtigung der aktuellen Literatur von Helen Watanabe-O’Kelly, Sara Smart, Monika 
Fink, Walter Salmen, Marie-Thérèse Mourey, Claudia Schnitzer, Matthias Herrmann und 
Alfred Aber (→ Forschungsstand unten). Rekonstruiert wurden Zeremonielle, Funktionen und 
Ausstattungen der Tanzveranstaltungen, die Tanzausbildung bei Hofe sowie die 
Aufgabenbereiche der Tanzmeister, ihre Korrespondenzen und Zusammenarbeit mit den 
Hofmusikern. In diesem Zusammenhang konnte ein Netzwerk der Tänzer im 
deutschsprachigen Raum rekonstruiert werden (Übersicht → Anhang).  
Nach der Erschließung der Funktionsbereiche des Tanzes innerhalb der Aristokratenerziehung 
und des diplomatischen Dienstes erfolgte eine längere Studie zu den Gründen von 
Balletaufführungen. Im Fokus stand die Pflege des Ballet de cour von Herrschern  
unterschiedlicher Bedeutung (Könige, Fürsten, Herzöge und Landgrafen) des Zeitraumes 1565 
bis 1725, deren Überlieferungen (Festberichte, Libretti, Notenmaterial und Bildquellen) unter 
Gesichtspunkten wie Aufführungsdaten, Anlässe, kulturelle wie politische Kontexte und 
Mitwirkende ausgewertet wurden (Tabellen und Grafiken in der Dissertationsschrift).  
Die ermittelten Daten und rekonstruierten Aufführungsmotive flossen ein in anschließende 
Studien über Möglichkeiten der kontextrelevanten Themenassimilation (Topic 3). Diese Suche 
nach Korrelationen zwischen Aufführungskontexten und Themen sowie deren motivischer 
Umsetzung diente der Objektivierung der Tanzsymbolik im Ballet de cour. 
Hauptuntersuchungspunkt bildete die Frage, ob Kontexte wie Friedensverhandlungen 





Die Vergleichsstudien richteten sich auf die Systeme von Ballet de cour, Ballet à entrées und 
Opera-Ballet (opéra-ballet), wobei der Akzent der Untersuchungen auf den Prozessen der 
tänzerischen Umsetzung textueller und kontextueller Informationen lag. Im Vordergrund 
standen die motivische Themenverarbeitung und Textauslegung. Funktionsästhetische 
Analysen der Textbücher, Notenmaterialien und Bildquellen (Zeichnungen der Tänze) halfen, 
Stilmittel der Machtdarstellung aufzuspüren, zu denen beispielsweise auch die musikalische 
Gestaltung der Lieder und Arien gehört. Die Mischung der Elemente aus opera seria und 
französischem ballet de cour etwa erwies sich als wichtiges Gestaltungsmittel zur Darstellung von 
Harmonie und bildete in diesem Zusammenhang eine Weiterführung der genretypischen 
Kongenialität von Poesie, Musik, Tanz, Schauspiel und Bühnenbild.  
Die Untersuchungen von Topic drei und vier folgten verschiedenen Fragestellungen. Welche 
Motive nutzten die Librettisten, um die aktuellen Ereignisse zu verarbeiten? Wie wurden die 
Themen assimiliert? Zur Beantwortung dieser Fragen erfolgte eine Betrachtung der 
Formationen, Arten und Choreografien sowie der motivischen Tanzpantomime. 
Hauptuntersuchungsmethode bildete der Vergleich von Text, Kontext und Tanzdarbietung, der 
sich aufgrund des Übergewichts der Libretti auf Regieanweisungen stützt, während 
Choreografien nur in seltenen Fällen einbezogen werden konnten. Somit richteten sich die 
Hauptuntersuchungen auf die Erfassung einer Tanzsymbolik, wobei der Akzent der 
Betrachtungen auf der Themenassimilation lag. Wie übersetzten sich Gedanken und Inhalte 
der Verse in tänzerische Bilder? Wie wurden Kontextinhalte illustriert? Wie kooperierten Tänze, 
Lieder und Arien? Konnte der Tanz die Affekte der Arien und Lieder, die in Ballets gesungen 
wurden, darstellen? Welche Funktionen nahm er hinsichtlich des Textverständnisses ein? Zur 
Beantwortung dieser Fragen wurden Ballets verschiedener Herkunft (Paris, London, Amsterdam, 
Kopenhagen, Darmstadt, Stuttgart, Wolfenbüttel, Heidelberg und Dresden) auf ihre 
symbolische Themenverarbeitung im Tanz analysiert. Die Summe aller Ergebnisse führte hin 
zur Klassifizierung verschiedener Darstellungsformen von Macht (Topic 4).  
Die Auswahl der Faktoren begründet sich aus der Quellensituation. Während Textmaterial in 
allen Fällen zur Verfügung stand, lagen Bild- und Notenmaterial nur vereinzelt vor, so dass sich 
ein priorisiert ikonologischer oder musikästhetischer Zugang zu diesem Thema erübrigte. Die 
Fokussierung auf textliches Material erklärt sich außerdem aus der Tatsache, dass die Tänze in 
Ballets de cour grundsätzlich einer textlichen Erklärung bedurften, was sich auch in dem Titel 
des als Prototyp geltenden Balet comique de la royne niederschlug. Auf eine Zuordnung der 
Tanzstilistik wurde in Fällen fehlender choreografischer Angaben verzichtet, da 
musikstilistische Ähnlichkeiten zwischen den Tanztypen oftmals verschiedene Formen von 
Choreografien zulassen. Johann Mattheson beispielsweise erklärte Gigue und Loure, Sarabande 
und Folie, Country Dances und Hornpipes sowie Chaconne und Passacaglia als verwandte 
Tanztypen.2  
                                                          





Die Präsentation der Ergebnisse in der Dissertationsschrift erfolgte chronologisch, damit das 
Hauptthema der Arbeit entlang der gattungsgeschichtlichen Entwicklungen erörtert werden 
konnte. 3  Einleitende Kapitel führen in Philosophien, Ästhetik und Gattungsmerkmale der 
jeweiligen Subgenres ein und nehmen Abgrenzungen zu verwandten Domänen (Sing-Spiel, 
Komödie, comédie-ballet, ballet héroïque, ballet d‘action) sowie dem Musiktheater (dramma per 
musica, opera seria, tragédie lyrique) vor. Hinzugezogen wurden Forschungsarbeiten über die 
europäische Musik- und Tanzgeschichte sowie die Geschichte des Alten Reichs (→ 
Literaturverzeichnis).  
Über die Funktion des Gesellschaftstanzes arbeiteten Curt Sachs (1933), Ingrid Brainard (1956, 
1979, 1981b, 1983), Walter Salmen (1988, 1993, 1997, 1999, 2008), Roswita Busch-Hofer 
(1987, 1991), Sibylle Dahms (1996, 1998), Monika Woitas (2004), Stephanie Schroedter (2005) 
oder Volker Saftien (1994). I. Brainard ermittelte beispielsweise anhand von Vergleichsstudien 
der Tanztraktate, dass die Wiege des aristokratischen Tanzes in Burgund liegt (= Brainard 1956).  
Tanztraditionen, Maskeraden und Ballets der Wettiner wurden ansatzweise von Adolf Aber 
(1921), Jean Louis Sponsel (1924), Irmgard Becker-Glauch (1951), Matthias Herrmann (1990, 
2001, 2004), Helen Watanabe-O’Kelly (1993, 2000, 2002), Claudia Schnitzer (1995, 1999, 
2014), Sara Smart (1999), Marie-Thérèse Mourey (2003/04, 2008), Barbara Marx (2000, 2005, 
2006) und Uta Deppe (1996, 2006), Rudolf Liechtenhan (1986) und Angela Rannow (2008) 
aufgearbeitet. Margaret McGowan (1963), Herbert Schneider (1982, 1995, 1997), Marie-
Thérèse Mourey (2004, 2006, 2008), Sara Smart (1999, 2005), Stephanie Schroedter (2004, 
2005) und Hendrik Schulze (2012) erforschten Funktionsbereiche des Ballet de cour. Margaret 
McGowan gehörte zu den ersten WissenschaftlerInnen, welche die Frage nach der politischen 
Komponente des Genre stellte. In ihrem 1963 erschienenen Buch L’Art du Ballet de cour en 
France 1581-1643 geht sie in dem Kapitel „Le Ballet Politique“ explizit auf diese Fragestellung 
ein. In dem 2008 publizierten Dance in the Renaissance erörtert McGowan in „Moral and 
political resonances“ (McGowan 2008, 55-58) den Zusammenhang von Machtrepräsentation 
und Tugenddarstellung. Sara Smart behandelte in ihrem Artikel „The Tradition of Court 
Ballet“ ebenfalls die politischen Aspekte (Smart 1989, 97ff). Auch Marie-Thérèse Mourey 
widmete einige Teile ihrer Habilitationsschrift (Mourey 2003/04) den genannten 
Gesichtspunkten. Sie diskutierte später in „Auf der Suche nach der verborgenen Weltharmonie: 
der frühe ‚Ballet de cour‘“ (Mourey 2009) die harmonikalen Ausdrucksformen der tänzerischen 
Machtdarstellung.  
                                                          
3  Regieabläufe wurden im Präteritum, Inhalte der Ballets im Präsens wiedergegeben. Termini französischer, 
englischer und italienischer Stücke sind im originalen Wortlaut (ballet, entrée, part, grand-ballet, revel, court masque, 
intermedi aulici, dramma per musica, opera seria, tragédie lyrique, chants, danses, récit, ballo) und Geschlecht in den 
Fließtext eingebettet worden. Französische Termini deutscher Libretti wurden großgeschrieben, aber im originalen 
Geschlecht (der Grand-ballet, die Entrée) zitiert; Adaptionen der Termini kamen in unveränderter und nicht 
kursivierter Schreibweise zu Papier (z. B. Haupt-Entrée oder Bey-Entrée und Großes Ballet). Der Terminus Grand-






Stephanie Schroedter erforschte die Rolle des Bühnentanzes innerhalb der Affektdarstellung im 
Spiegel der Tanztraktate und legte 2004 mit Vom ‚Affect‘ zur ‚Action‘ eine Arbeit vor, die sich 
intensiv mit den Gestaltungsmöglichkeiten des Bühnentanzes befasst. H. Schulze beschäftigte 
sich in seiner Habilitation Französischer Tanz und Tanzmusik in Europa zur Zeit Ludwigs XIV. 
Identität, Kosmologie und Ritual (2012) mit den kosmologischen Einflüssen auf die französische 
Tanzpraxis und widmete sich in diesem Zusammenhang der Frage der politischen Ziele des 
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I.  Ars saltandi – die Kunst des Tanzens 
I/1 Entstehung und Hintergründe 
 
Der Gesellschaftstanz erfüllte in der Frühen Neuzeit zwei wesentliche Funktionen. 
Einerseits diente er der Erziehung der Adeligen (Affektbeherrschung, 
Geschicklichkeit, Reaktionsfähigkeit, Körperspannung, Ausdauer und Kraft, 
Eleganz, Musikalität, Merkfähigkeit, Kombinationsfähigkeit und Empathie), 
andererseits stellte er ein wichtiges Mittel in der diplomatischen Arbeit dar. Dieses 
weitgefächerte Funktionsspektrum kann als Resultat einer bis in die Antike 
zurückreichenden Diskussion um die Bedeutung des Tanzens betrachtet werden1, 
die in diesem Kapitel kurz dargelegt werden soll, weil sie für das Gesamtverständnis 
des Phänomens von Bedeutung ist.  
So beanstandete Cicero, wie Gottfried Taubert eruierte, die verwerflichen 
Nebenwirkungen des Tanzens. 2  Im Mittelalter deklarierten Geistliche 
Tanzveranstaltungen als Verstoß gegen das dritte Gebot.3 „Die Kirche stellte den 
Tanz als ein schweres Vergehen, ja sogar als Todsünde gegen das dritte Gebot der 
Sonntagsheiligung dar.“4 Kleriker erließen Tanzverbote.5  
 
So heißt es 1227 auf einer Synode in Trier ganz in der Tradition frühmittelalterlicher 
Bußbücher: „Ebenso sei es ihnen nicht erlaubt, Freudentänze und Reigen und andere 
weltliche Spiele dieser Art auf Friedhöfen und in Kirchen durchzuführen“.6  
 
Dabei zielte die Kritik ausschließlich auf die Missbräuche des Tanzens, nicht auf 
das  kulturelle Ereignis.    
 
Es geht dem kanonischen Recht nicht um den Tanz an sich, sondern zum einen um jene 
Begleiterscheinungen, die als unmoralisch und unchristlich wahrgenommen wurden, 
zum anderen um Sphären des religiösen Lebens.7    
 
Auf der Verbotsliste standen Tanzveranstaltungen an Sonntagen, in Gottesdiensten 
oder bei Beerdigungen, Tanzen in frivoler Kleidung und einhergehend mit 
unzüchtigem Verhalten – Sünden, die auf Kirchenfenstern und in 
Bilderhandschriften zur Sprache kamen, beispielsweise in Form von Darstellungen, 
die mit Jungfrauen tanzende Teufel zeigen. Auch in Predigten über die Gebote 
wurde das Tanzen verhöhnt.  
                                                          
1
 Wie Zarlino in Istitutioni harmoniche betont (1558/73, 13 → Rentsch 2012, 126, Anm. 115), hat 
Ovid besagt, dass Tanzen und das dazu gehörige Spiel der Lyra die Willenskraft senke. Lukian 
nimmt bekanntermaßen in seinen Ausführungen über den mimischen Tanz eine Differenzierung 
vor, indem er dessen Eigenschaften hinsichtlich der militärischen Erziehung lobt, einen Missbrauch 
im Sinne der Wollust und Zügellosigkeit kritisiert. Vergil beschreibt in Bucolica, wie Faune und 
andere Tiere zu Naturklängen tanzen (→ Rentsch 2012, 106).   
2 Taubert 1717, 317.     
3 Andresen 1958, 139-168. 
4 Jungmann 2002, 69.  
5 Auszüge aus den Schriftstücken → Jungmann 2002, 85-89. 
6 Rohmann 2013, 180. Zitat aus Balogh 1928, 6.    
7 Ebd., 185.   




„Im Verlauf des 13. und 14. Jahrhunderts erhält das Tanzverbot mit den 
Dekalogpredigten ein formales System, an das von nun an systematisch gekoppelt 
werden kann.“8.  
Besonders deutlich drückte sich der Zusammenhang von Tanz, Sünde und Tod im 
danse macabre, den Totentänzen, aus, die sich seit dem 15. Jahrhundert in Form von 
Reliefs an Kirchen und Vado-mori-Gedichte verbreiteten, vor allem in Spanien und 
Frankreich. 9  In Dresden brachte Christoph Walther um 1534 — kurz vor 
Einführung der Reformation im albertinischen Sachsen — an der Dreikönigskirche 
ein Totentanzrelief mit skelettierten Totentänzern an.  
Totentänze verklausulieren den Zusammenhang von Tanz, Teufel und Tod, indem 
sie den Tanzmissbrauch als Weckruf des Teufels für das Sterberitual des Menschen 
stigmatisieren. Charakteristische Gemeinsamkeit bildet die Spontanität, die im 
teuflischen Bericht vom Tod der Unvorhersehbarkeit des Sterbezeitpunktes 
entspricht und sich im Tanz in Sprüngen, Drehungen, Stampfern und Jauchzern 
äußere. Spontanität im Tanzverhalten und anzügliche Kleidung galten als 
Werkzeuge des Teufels.  
Als Schutz vor dem teuflischen Zugreifen erklärten Geistliche die Kontrolle über 
Affekte. Insbesondere die Bannung der Angst galt als Instrument zur  
Überwindung des Todes.  In diesem Zusammenhang entstand eine Diskussion um 
die Möglichkeiten der tänzerischen Affektregulierung, der Erziehung des Körpers 
durch Tanz, durch eine Einpassung des Tänzers in die harmonie universelle. Es 
formierte sich    
 
zum Negativbild des ‚bösen‘ Tanzes – gewissermaßen seitenrichtig – das Positivum eines 
‚guten‘ Tanzes. So war im Mittelalter nicht nur die Vorstellung zu finden, in der Hölle 
tanzten die Teufel, sondern – umgekehrt – am Firmament auch die Sterne…10. 
 
Antonius de Arena spricht etwas später, in einer um 1528 publizierten Schrift Ad 
suos compagnones, von tanzenden Engeln. 11  Marine Mersenne gestand dem 
nobilitierten Tanz eine ähnliche Wirkung wie der Musik zu 12  , was durch die 
neuere Tanzforschung bestätigt wird: „Tanz und Musik galten als diejenigen Künste, 
durch welche die seelisch-körperliche Harmonie und Einheit bewahrt bzw. die 
Disharmonie aufgehoben und eine Läuterung der menschlichen Affekte erreicht 
werden könne.“13.  
                                                          
8  Jungmann 2002, 70; Predigtausschnitte → ebd., 79-97.   
9  Freytag 1997, 14.  
10 Otterbach 1992, 34. 
11 Rentsch 2012, S. 112.  
12 Auswertung bei Rentsch 2012, 216ff.  
13 Mourey 2009, 410.  




Grundlage hierfür bildete die Vorstellung, dass choreografierter Tanz ein Abbild 
planetarischer Bewegungen sei. 14  Die mit den Bewegungen der Himmelkörper 
erzeugte Harmonie evoziere eine „planmäßige Ordnungsstruktur“ 15 . 
Planetenbewegungen und deren irdische Abbilder bilden also bildlich gesprochen 
die ‚Pole eines Spindelapparats‘, der sich zwischen Himmel und Erde entfalte.   
 
Die christlich-neuplatonische Beschreibung der Abläufe in der Natur und des gesamten 
Weltgebäudes als planmäßige Ordnungsstruktur, die von Gott hinab zur Materie reicht, 
liefert nicht nur eine ontologische Stufung des Seins, die zunächst die einzelnen Ebenen 
definiert und voneinander abgrenzt (statische Kosmologie). Sie beschreibt zugleich 
Prinzipien, die den Vorgang der Schöpfung (Kosmogonie) nachzustellen und der 
beobachtbaren Lebendigkeit der Welt, ihrer Bewegung, gerecht zu werden versuchen 
(dynamische Kosmologie).16    
 
    
 





                                                          
14 Dazu das Kapitel „Der himmlische Tanz auf Erden. Tanzende Planeten“ von Ivana Rentsch → 
Rentsch 2012, 103-109.  
15 Schulze 2012, 45.  
16 Neumann 2004, 77.  Nähere Erläuterung des Sachverhaltes auch bei Schulze 2012, 44.  




Im theatralischen Kontext erfüllt der Tanz eine Doppelfunktion: er erzeugt 
naturgemäß Harmonie und er berichtet von ihr. Der tanzende König wird zum 
Bote des kosmisch-göttlichen Berichts. Claude-François Ménestrier gestand dem 
Ballettanz eine narrative und kathartische Funktion zu.    
 
Ménestrier zufolge vollzieht sich im Tanzen ein doppelter Vorgang, die ‚opérations du 
corps‘ gehen mit den ‚opérations de l’esprit‘ einher; die harmonische Aktion der 
Körperbewegungen (‚cadences harmoniques‘) im Raum soll die Harmonie der 
Seelenbewegungen wiedergeben. Der Tanz ist demnach Ausdruck einer perfekten 
Gesamtharmonie göttlicher Herkunft.17  
 
In der Projektion auf den Herrscher bedeutete dieser Ansatz, dass der tanzende 
Monarch zum „Erzeuger der allumfassenden Harmonie, der Harmonie universelle 
in seinem Staat.“18 wurde.  
Wegbereiter dieser Entwicklung bildeten die Tänzer in Burgund, das zeremoniös 
am weitesten entwickelte Herzogtum, sowie die Tanzlehrer der Familien Medici (De 
Médici), Sforza, Este und Gonzaga19 Domenico da Piacenza, Antonio Cornazzano, 
Guglielmo Ebreo da Pesaro20 und Lorenzo Lavagnolo21.  
Parallelen zur Portraitmalerei sind nicht zu übersehen. Maler wie Sandro Botticelli 
bedienten sich für die Charakterisierung der zu porträtierenden Herrscher Motiven, 
wie sie in Maskeraden und späteren Ballets anzufinden sind, erinnert sei an die 
Dame mit dem Hermelin von Leonardo da Vinci22, deren Tugendhaftigkeit durch den 
Hermelin symbolisiert wird.    
                                                          
17 Mourey 2009, 412.  
18 Schulze 2012, 49.  
19 „Am Hofe der Este in Ferrara wirkten nacheinander Domenico, A. Cornazano [sic], Guglielmo 
Ebreo und Lorenzo Lavagnolo. Den drei Letztgenannten begegnen wir in Mailand am Hofe der 
Sforza, in Bologna am Hofe der Bentivoglio; Cornazano ist 10 Jahre lang Tanzmeister und Sekretär 
des Colleone [= Colleoni] in Venedig [gewesen]; Lor. Lavagnolo unterrichtete die kleinen 
Prinzessinnen von Gonzaga; Giov. Ambrosio und Giov. Martino wirken in Neapel.“ ( Brainard 
1956, 73 Anm. 4). Später traten Cesare Negri, Lorenzo Allegri, Jean-Baptiste Besard, Maurizio 
Cazzati, J. Christoph Demantius, Balthazar Fritsch, Jacobus Gastoldus, der mit Thomas Morley 
zusammenarbeitete, als Tanzmeister hervor.  
20 Während Antonio Cornazzano (einer angesehenen Familie aus Piacenza entstammend, die ihren 
Sohn humanistisch ausbilden ließ und zu Domenico in den Tanzunterricht gab) später bei den 
Sforza und Este als militärischer Berater arbeitete, lebte Guglielmo Ebreo da Pesaro überwiegend 
von seinem Tanzunterricht.  
21  Leben und Schaffen dieser Tanzmeister eruierte Ingrid Brainard (= Brainard 1956, 85-126); 
neuere Literatur → Saftien 1994. Zu Lavagnolo → Sanders 2012.  
22  Wichtige Hinweise über die Geschichte der Portraitmalerei bietet der Ausstellungskatalog 
Gesichter der Renaissance (= Brown 2011).  
I/2     Parameter 
 
Grundlage des choreografierten Tanzes bildet die Mathematik. Tanzschrittfolgen 
können als Regeln, geformt aus Elementen der Arithmetik, Geometrie, Astronomie 
und Musik (das damals als Einheit geltende Quadrivium), angesprochen werden. 
Eine Choreografie war die    
 
Synthese von Musik und Bewegung und umgebendem Raum; nur dann, wenn unter 
voller Berücksichtigung der Eigengesetzlichkeit eines jeden dieser drei Grundelemente 
das Facit [sic] gezogen und die Verschmelzung aller zu einem harmonisch 
funktionierenden Ganzen erreicht wird, darf von Tanz, darf von künstlerischem Tanz 
gesprochen werden…1   
 
Dessen Wesen bestimmte „nicht die Willkür, sondern die Regelmässigkeit, nicht 
die tänzerische Intuition, sondern der durchdachte choreographische Plan…“2. An 
die jeweiligen Raumverhältnisse angepasst, lösten Choreografien die 
mittelalterlichen weitläufigen Kreistänze zugunsten platzsparender Vierpaar- und 
Zweipaartänze ab.3  Effiziente Schrittfolgen ermöglichten Bewegungen zahlreicher 
Tanzpaare auf begrenzter Fläche. Formelhaft ausgedrückt ist eine 
 
                                                                        Bewegung x Musik 
                                      Choreografie =  ----------------------------- 
                                                                          Raum 
 
Kleinste Bausteine der Choreografie bilden die Schritte simple (s), double (d), reprise 
(r) und branle (b)4, die in mesures angeordnet werden. Dabei differenzierten die 
Tanzmeister in vollkommene und unvollkommene mesures, deren Grundkriterium 
entsprechend den Harmoniegesetzen des christlich-neoplatonischen Weltbildes (→ 
Teil 2, I.) die Ausgewogenheit von schnellen und langsamen Schritten darstellt. Als 
perfekt galt eine mesure, wenn die Zahl der vor der reprise getanzten simples gleich 
jener der doubles war (→ Tab.1).    
 
 
 Parfaite  Très  parfaite Imparfaite Variation 
Petite mesure     ss dd ss rb ss dd ss rrrb sdd r(rr)b ss dd rb rb  
 
Moyenne mesure  ss ddd sss rb ss ddd sss rrrb ssddd r(rr)b ss ddd rb rb  
 
Tabelle 1: Übersicht über die verschiedenen mesures  
  
                                                          
1 Brainard 1956, 145f.  
2 Ebd., 35.  
3 In Burgen und Schlössern errichteten die Adeligen ihre Tanzsäle. 1599 entstand in Dresden das 
Ballhaus am Taschenberg; weitere Veranstaltungsorte stellten der Riesensaal, der Steinerne Saal und 
der Redoutensaal dar. Englische Tanzmeister benannten ihre Choreografien gelegentlich nach dem 
Haus des Dienstherren, für den sie arbeiteten, wie der Hundson House, ein Vierpaartanz mit je zwei 
Haupt- und Seitenpaaren.     
4 Simple = Einfachschritt, double = Doppelschritt, reprise = Zwischen- bzw. Standschritt und branle = 
Seitwärtsschritt.   




Auch die Zahl der reprises entschied über den Perfektionsgrad der mesures. So musste 
eine sehr perfekte mesure mindestens drei reprises aufweisen, während eine normal 
perfekte nur eine reprise vorsah. Als unvollkommen galten mesures, die gänzlich auf 
simples zwischen Doppelschritt und reprises verzichteten. Dadurch gewonnene 
Freiräume nutzten die Tanzmeister für Improvisationen, in denen    
 
Doppelschritte und Reprisen nicht gruppenweise, sondern miteinander abwechselnd – 
also ss d r d r b – erscheinen. Einzelne Tänze, z. B. ‚Vnefois‘ avant que morir‘ (Ms. Bourg. 
No. 24), ‚La nauaroise‘ (Ms. Bourg. No. 36), ‘La poteuine’ (Ms. Bourg. No. 39) u. a. m. 
bringen die Variante im regelmässigen periodischen Wechsel mit perfekten oder 
imperfekten Mesures; andere wieder, z. B. ‚La basse danse du roy despaingne‘ (Ms. Bourg. 
No. 9), ‚Je languis‘ (Ms. Bourg. No. 11) u. a. m. streuen sie willkürlich und gleichsam 
überraschend in eine Mesure-Folge ein, deren Anlage etwas Derartiges zunächst nicht 
vermuten lässt.5  
 
Dieses vermutlich aus Burgund stammende und von Domenico weiterentwickelte 
System der mesures fand rasch Verbreitung, wobei die Tanzmeister regionale 
Volkstänze darin einpassten. Im 17. Jahrhundert gelangte Domenicos Lehre mit 
den Spaniern nach Amerika. Michel Toulouze und Robert Coplande verbreiteten 
sie in Frankreich und England.  
Um 1933 rekonstruierte Curt Sachs die mesures und brachte sie in ein System6 (→ 
Tab. 2), das noch heute gültig ist.   
  
Mesures parfaites 
Très parfaites        
rb ss ddddd ss rrr b grande 
 ss ddd ss rrr b moyenne 
 ss d ss rrr b petite 
Plus que parfaites  
rb  ss ddddd ss r b grande 
 ss ddd ss r b moyenne 
 ss d ss r b petite 
 
Mesures imparfaites 
rb ss ddddd r b grande 
 ss ddd r b moyenne 
 ss d r b petite 
Tabelle 2: Übersicht über das System von Sachs 
 
 
                                                          
5 Brainard 1956, 32.  
6 Sachs 1933, 210. 




Im Laufe des 15. Jahrhunderts bildeten sich die Gattungen der burgundischen 
basses danses und haute danses sowie der italienischen balli heraus. Basses danses als 
die Gruppe der Schreittänze sparten hohe Sprünge aus, die an geplanter Stelle bei 
haute danses zugelassen waren. Als balli verstanden die Tänzer des Quattrocento 
Kombinationen von misure, nicht zu verwechseln mit den mesures, die Volker 
Saftien als Tanzarten7 und Ingrid Brainard als Tempi8 bezeichnet und welche sich 
durch unterschiedliche Schrittkombinationen voneinander abgrenzen. Dazu 
gehören die burgundische bassadansa, die deutsche quadernaria, der italienische 
saltarello sowie die spanische piva. 9 Die misure waren variable Faktoren und durften 
in den balli ausgetauscht werden, ein Vorgehen, das die musikalische Grundlage 
der mimetischen balletti bildete, in denen die misure verschiedene Charaktere oder 
Stimmungen illustrierten.  
Im 16. Jahrhundert kristallisierte sich die Tradition der Tanzpaarbildung heraus. So 
folgte nun einem gravitätischen Schreittanz ein rascher Tanz. Im höfischen Bereich 
vornehmlich als Kombination von Pavane und Galliarde geboten (oder Pavane und 
Saltarello), führte diese Tanzpaarbildung zur Herausbildung der Suite, die 
maßgeblichen Einfluss auf die Barockmusik nehmen sollte. Im 17. Jahrhundert 
kam es in Mode, Tanzsuiten für Tasteninstrumente zu komponieren (nennenswert 
sind die Suiten von Johann Jacob Froberger, Dieterich Buxtehude, Louis und 
François Couperin, Johann Kuhnau, Georg Philipp Telemann, Johann Sebastian 
Bach und Carl Philipp Emanuel Bach). Außerdem beeinflusste die Stilistik der 
höfischen Tänze Ritornelle und Einleitungsmusiken von Opern, Kantaten und 
Oratorien, wobei es im deutschsprachigen Raum zu Stilvermischungen kam.  
Die Melodien der Tänze entstammten dem Repertoire der Volkslieder, weshalb die 
Grenzen zwischen Tanz, Lied und Tanzlied fließend sind. Bis in das 17. 
Jahrhundert hinein komponierten die Tanzmeister fünfstimmige Tänze; ab 1650 
setzte sich die Vierstimmigkeit in der Tanzmusik durch. Eine Ausnahme bilden die 
fünfstimmigen Tänze von Jean-Baptiste Lully, wobei die mittleren Stimmen seiner 
Tanzkompositionen als Füllstimmen anzusprechen sind.  
Die Musik der Tänze spielten kleine Ensembles (Violinen, Lauten und Bläser); der 
sächsische Hochadel tanzte zum Spiel von Clarini (→ Teil 1, II/1). Im 
französischen Raum musizierten Gamben die mittleren Stimmen der 
Tanzkompositionen, während italienische Tänze vorzugsweise Violen oder Celli 
begleiteten. Instrumente der Lautenfamilie gehörten seit dem Mittelalter zu den 
Hauptinstrumenten der Tanzmusik, wobei im höfischen Bereich oftmals Theorben 
                                                          
7 Saftien 1994, 90.   
8 Brainard 1956, 184.  
9  In dieser Arbeit werden die Termini wie folgt angewandt: basses danses für die Gattung der 
Schreittänze, bassadansa für die Tanzart.   




verwendet wurden. Auch Harfen waren beliebte Tanzinstrumente. Tanzlehrer 
unterrichteten mit der Pochette.  
In einigen Regionen entwickelten sich tanzcharakteristische Instrumente wie in 
Schottland der Dudelsack. Kastagnetten verstärkten die Wirkung der spanischen 
Arm- und Handführung, die im 17. Jahrhundert als port de bras in den französische 
Tanzstil implementiert wurde.  
 
  
          Abb. 1: Unbekannt: Spieler eines              Abb. 2: Unbekannt: Port de bras mit Kastagnetten 
     Blasinstruments, Zeichnung (Pinsel, Wasser,            w. Abb.1, Inv.-Nr. C 6049 in TZM 
Deckfarben),  SKD, Kupferstich-Kabinett,  
               Inv.-Nr. C 6034  in TZM          
                                                     
Die Tanzmeister notierten die wichtigsten Gesichtspunkte ihrer Choreografien in 
einer Tabulatur oder Tanzschrift und fügten diesen Notenausschnitte, 
apologetische Ausführungen sowie Angaben zu Tanzrhythmen, Tempi, Melodien, 
Körper- und Armhaltungen bei. Die aus dieser Aktivität hervorgegangenen 
Lehrbücher bilden neben den Ballberichten und Tanzbildern den Grundstock der 
heutigen Tanzforschung. Aus diesem Grunde sollen einige wichtige Traktate, 
stellvertretend für alle Tanzlehrbücher, im folgenden Kapitel kurz vorgestellt 
werden.     
I/3  Dokumentation  
 
Zu den ältesten Quellen der höfischen Tanzkunst1 gehören der Bericht des Bal des 
Ardents (Winter 1392/93; Charivaris Karls VI., entweder im Hôtel Saint-Paul oder 
Hôtel de la Reine Blanche)2, die Beschreibung des Bal de la Reine (Nancy, Heimkehr 
des Grafen von Angoulême und Périgord Jean d’Orléans aus englischer 
Gefangenschaft im Jahre 1444)3 und das Tanzbüchlein Le Manuscrit des basses danses 
dit de Marie de Bourgogne4 (Flandern um 1470). Aufschluss über die Tanztraditionen 
Burgunds gibt ferner das Turnierbuch  des Kaisers Maximilian I. Freydal5. Dabei 
illustrieren 250 Bildtafeln in Heligravur die kaiserlichen Ritterspiele und 
abendlichen Mummereien mit Tanzszenen.6  
Über Maximilians tänzerische Fähigkeiten berichtet auch eines der ältesten 
Festbeschreibungen der Wettiner, das Verzeichnüs etlicher Mummereyen und Tourniere, 
dabey KuhrFürst Friedrich und Herzog Johannes Zu Sachsen gewesen7 (→ Teil 1, II/1 und 
2). Zu den frühesten Bildquellen sächsischer Maskeraden- und Tanzkunst zählt der 
Abriß und Verzeichnis aller Inventionen und Aufzüge, welche an Fastnachten Anno 1609 
im kurfürstl. Schlosse zu Dresden aufgeführt wurden8 von Daniel Bretschneider (d.Ä).  
Grundlage dieser Kunstgüter bilden, wie im vorherigen Kapitel angedeutet, die 
Tanztraktate, unter denen Domenicos De arte saltandi et choreas ducendi/De la arte di 
ballare et danzare aus dem Jahre 1416 (überliefert als Abschrift9 von 1455) offenbar 
der Prototyp (nähere Beschreibung unten) ist.   
                                                          
1 Von den in diesem Kapitel genannten Manuskripten, Drucken und Musikalien sind im Quellen- 
und Literaturverzeichnis nur die maßgeblich in die Analysen einbezogenen Dokumente aufgelistet. 
Wie aus den Untersuchungen von Ingrid Brainard (= Brainard 1956), Marie-Thérèse Mourey (= 
Mourey 2003/04), Claudia Schnitzer (= Schnitzer 1999) sowie Volker Saftien (= Saftien 1994) 
hervorgeht, sind die Hofdokumente in Sach- und Kunstquellen zu unterscheiden. In die Gruppe der 
Sachquellen fallen Besoldungslisten, Pensionsschreiben oder Bestallungsreskripte von Tänzern sowie 
Festberichte. Zu den Kunstquellen gehören Zeichnungen, Stiche, Skulpturen, Sgraffiti, Malereien, 
Kulissen und Kostüme. Tanztraktate, die andere Rubrik, weisen apologetische Ausführungen,  
Choreografien, Notenbeispiele für Tänze und in seltenen Fällen Zeichnungen von Tänzern auf.     
2 Jean Juvénal des Ursins: Histoire de Charles VI. Roy de France, et des choses mémorable advenues durant 
quarante-deux années de son règne depuis 1380 jusque en 1422 sowie Francisci Philippi Florini Oecenomvs 
Prvdens Et Legalis Continvatvs. Oder Grosser Herren Stands Und Adelicher Haus-Vatter. Nürnberg u. a. 
1719, 1. Buch (Transkription → Schnitzer 1999, 398f.) Digitalisierte Ausgabe: http://digital.ub.uni-
duesseldorf.de/urn/urn:nbn:de:hbz:061:1-100485. Weitere Literatur: Gascar 1977.     
3 Brainard 1956, 16.   
4 B-Br, Ms. 9085. Die Handschrift wurde 1912 von Ernest Closson ediert (= Closson 1912).  
5 Das originale, unvollendet gebliebene Manuskript entstand in den Jahren 1459 und 1519 und 
befindet sich heute im Kunsthistorischen Museum Wien (Hofjagd- und Rüstkammer, Inv.-Nr. 
KK_5073). 1881 publizierte Quirin von Leitner eine kommentierte Faksimile-Ausgabe (= Von 
Leitner 1881).   
6 Die Bilder beschreiben eine Minnefahrt des Kaisers. Drei königliche Jungfrauen hatten Freydal 
(Maximilian) auf eine Reise geschickt, die ihn zu verschiedenen Höfen führte. An jedem 
der Turnierhöfe absolviert Freydal jeweils ein Stechen, ein Rennen, einen Fuß-Kampf und tanzt in 
einer Mummerei. Zum Ende der Reise erlöst ihn Maria von Burgund (seine Ehefrau, die Mutter der 
Margarete von Österreich). 
7 D-Dla, 10026, Geheimer Rat/Geheimes Archiv, Loc. 10526, fol. 2r-3v, 5r.  
8 D-D1, Inv.-Nr.: J 18. 
9 F-Pn, Ms. Fds. it. 972. 




Domenicos Schüler Antonio Cornazzano (I. Brainard nennt ihn Cornazano 10 ), 
möglicherweise der Kopist dieser Abschrift, baute auf dem Ansatz seines Lehrers 
auf und verfasste um 1455 ein Libro dell‘ arte del danzare (erhalten in einer  zweiten 
Fassung aus dem Jahre 1465). Anleihen an Domenicos Lehre nahm auch 
Guglielmo Ebreo da Pesaro in De pratica seu arte tripudii11.  
De arte saltandi et choreas ducendi behandelt Tänze der Tanzgattungen balli und basses 
danses 12 , wobei einige balli in Mensuralnotation überliefert sind 13 . Antonio 
Cornazzanos Libro dell‘ arte des danzare, dessen zweite Abschrift zum Bestand der 
Biblioteca Apostolica Vaticana14 gehört, diskutiert verschiedene Aspekte des Tanzes 
am Beispiel von bassesdanses und saltandi. Guglielmo Ebreo, der wegen seiner 
jüdischen Herkunft auch unter dem Namen Giovanni Ambrosio publizierte, 
schrieb den sehr praxisorientierten Traktat De arte saltandi et choreas ducendi, der 
nach Ansicht von Ingrid Brainard europaweit rezipiert wurde15.  
Die genannten Lehrbücher weisen einen praktischen und theoretischen Teil auf, 
ein strategisch-apologetisches Mittel, um gegen die Tanzpolemik vorzugehen. „Die 
Kritik am Tanzen erklärt den starken apologetischen Charakter der Tanztraktate. 
[…] Mit Hinweisen auf die Tänze der Hebräer, Griechen und Römer suchte man, 
den Tanz gegen seine Kritiker zu verteidigen.“16 Selbst der Manuscrit des basses danses 
dit de Marie de Bourgogne enthält verschiedene Paragraphen, die den Tanz allgemein 
und die Choreografien im Konkreten näher erklären. Auffällig ist die kostbare 
Notation in silberfarbenen Noten auf goldenen Linien sowie eine silberfarbige 
Buchstabentabulatur der Tanzschritte, ein Ausdrucksmittel, das zweifelsfrei als 
Aufwertung des nobilitierten Tanzes zu interpretieren ist.     
Michel Toulouze verfasste zwischen 1488 und 1490 „eine leicht modernisierte, für 
den bürgerlichen Hausgebrauch bestimmte und mit den neuen Lieblingstänzen der 
Zeit versehene…“17 L’Art et Instruction de bien danser. Robert Coplande gab 1521 The 
manner of dauncynge of bace dauces in Druck. Sein Traktat „stimmt im Prinzipiellen 
durchaus mit den beiden grossen französischen Quellen überein, gibt aber, 
abgesehen von 5 neuen Basses Danses, die dort nicht erscheinen, nur ein Resumée 
ihres theoretischen Teiles, das sich auf das Notwendigste beschränkt…“ 18. 1536 
veröffentlichte Antonius de Arena (Erscheinungsort unbekannt) ein Lehrbuch über 
                                                          
10 Z. B. Brainard 1956, 131.  
11 Guglielmo Ebreo of Pesaro. De Pratica Seu Arte Tripudii/On the Practice or Art of Dancing. Ed. by 
Barbara Sparti. Translated by Michael Sullivan. Oxford 1995.    
12 Bei der in Burgund entwickelten bassedanse als auch den italienischen, englischen, deutschen oder 
spanischen  Adaptionen handelt es sich um einen langsamen majestätischen Schreittanz aus dem 14. 
Jahrhundert, dessen Stilistik zum Inbegriff des Renaissance-Tanzes wurde. Schreittänze dieser 
Ausrichtung wurden im Quattrocento der Gattung der basses danses zugeordnet.   
13 Nähere Ausführungen zur Musik der Tänze → Brainard 1956, 130 Anm. 3.   
14 Ms. Rom, Bibl. Vaticana, Codex Capponiano Nr. 203. 
15 Brainard 1956, 134-143.  
16 Saftien 1994, 3. 
17 Brainard 1956, 9.  
18 Brainard 1956, 12.  




die „provençalische Variante der klassischen Basse Danse“19. Fabritio Carosos im 
Jahre 1581 veröffentlichter Il Ballarino  
 
peut être considéré comme le premier traité déjà bien réglé, incluant une description des 
pas et positions de base, ainsi que des parcours dans l'espace. L'auteur, qui fit toute sa 
carrière auprès de la noblesse de Rome, y formule cinquante-quatre règles fondamentales 
pour l’exécution de cinquante-sept types de pas, avant de décrire de manière détaillée 
soixante-seize danses en usage en Italie, en Espagne et en France.20  
 
Thomas Morley verfasste zwischen 1595 und 1600 The First Booke of Balletts to Five 
Voyces. Thomas Weelkes gab 1598 und 1608 Ballets and Madrigals heraus. Der Jesuit 
Thoinot Arbeau (Jean Tabourot) publizierte 1588/89 einen Traktat des Titels 
Orchésographie.21 Das darin geführte fiktive Gespräch zwischen Lehrer und Schüler 
legt Arbeaus kritische Meinung über den modernen Tanz offen. Brainard 
bezeichnet Arbeau aus diesem Grunde auch als letzten Verfechter der „alten 
Bassedanse-Schule“22.  
Zu den wichtigsten italienischen Zeitgenossen Arbeaus gehören Cesare Negri, 
dessen Choreografien 1602 in Le Gratie d'Amore publiziert wurden und als 
Neuausgabe 1604 unter dem Titel Nuove Inventioni di Balli erschienen, sowie der 
bereits erwähnte Fabritio Caroso. Caroso veröffentlichte neben Il Ballarino im Jahre 
1600 seine Nobiltà di Dame.  
Der wohl berühmteste deutsche Tanzkomponist des frühen 17. Jahrhunderts war 
der Wolfenbütteler Kapellmeister Michael Praetorius, dessen 1612 herausgegebene 
Sammlung Terpsichore französische, italienische, deutsche und englische Tänze 
sowie Musiken von französischen und deutschen Ballets (→ Folgekapitel) enthält. 
In England bemühten sich Thomas Simpson und John Playford um die 
Verbreitung des nobilitierten Tanzes; Letzterer veröffentlichte 1651 seine 
Ansichten und Choreografien in The English Dancing Master. Johan Playford gab 
eine Sammlung country dances heraus, die sich nicht nur am englischen Hof, 
sondern auch in Frankreich größter Beliebtheit erfreuten.  
Mit der Veröffentlichung der Choreografien des Hoftanzmeisters Pierre 
Beauchamp durch Raoul-Auger Feuillet um 1700 begann eine neue Ära des 
Gesellschaftstanzes. Von John Weaver ins Englische und Gottfried Taubert ins 
Deutsche übersetzt, war es fortan jedem Bürger möglich, den Stil des französischen 
Königstanzes zu erlernen, ein über Jahrzehnte hofintern weitergegebenes Wissen zu 
verinnerlichen. Der nicht zuletzt wirtschaftlich motivierte Schachzug des Königs, 
seine Tänze zu veröffentlichen, hatte natürlich auch eine politische Dimension und 
zielte ganz klar auf eine Durchsetzung seiner absolutistischen Interessen innerhalb 
Europas.   
                                                          
19 Brainard 1956, 13.  
20 Mourey 2003/04, 188. 
21 Albert Czerwinski edierte den Traktat im Jahre 1878 (= Czerwinski 1878). 
22 Brainard 1956, 16.   




In Leipzig publizierte Taubert 1717 diese Choreografien (s. u.) und trug damit zur 
Popularisierung des französischen Tanzstils bei, ebenso wie die Tänzer Johann 
Pasch, Samuel Rudolph Behr23 und Pantaleon Hebenstreit. Hebenstreit, der sich  
größter Anerkennung unter den französischen Tanzmeistern erfreute 24 , wurde 
später in die Hofkapelle Augusts des Starken aufgenommen. Georg Philipp 
Telemann unterstützte als Leiter des Leipziger Collegium musicum ebenfalls 
Balletproduktionen 25  und komponierte Tanzmusiken, von denen sich einige 
Manuskripte im Bestand der Sächsischen Landesbibliothek – Staats- und 
Universitätsbibliothek Dresden befinden26.  
Pasch, möglicherweise ein Verwandter des Dresdner Exerzitienmeisters Johann 
Georg Pasch27, publizierte eine Beschreibung wahrer Tanz-Kunst28 und führte damit 
einen Disput mit den Tanzkritikern 29 . Gottfried Taubert verstand sich als ein 
Rechtschaffender, indem er die Beauchamp-Feuillet „Kunst, alle Täntze und Ballets 
durch Characteres und Figuren zu beschreiben, in Teutscher Sprache und 
Kupfferstichen...“ 30  übertrug. Neben der Beauchamp-Feuillet-Choreografie 
analysierte er auch Tänze von Louis Pécour, außerdem schloss er in seine 
Betrachtungen norwegische Tänze ein.  
An der Universität Jena, die im 18. Jahrhundert über ein eigenes Tanzhaus verfügte, 
lehrte der französische Tanzmeister Louis Bonin, der seine Erkenntnisse in der 
Neuesten Art zur Galanten und theatralischen Tanz-Kunst31 verewigte. Bonin sprach sich 
deutlich für eine Übernahme der höfischen Tanzkunst innerhalb der universitären 
Ausbildung aus, da die Studierenden auf höfische Ämter vorbereitet würden.   
Alle genannten Schriften eint die Diskussion um Perspektiven einer 





                                                          
23 Behr schuf Tanzeinlagen für die Naumburger Produktion von Telemaque → Maul 2009, 718, 
Auszug aus dem Textbuch mit Hinweisen auf Protagonisten → ebd. 71, Anm. 61.  
24 Dazu das Kapitel “Exkurs: Hebenstreit und die Leipziger Tanzmeister-Szene zu Anfang des 18. 
Jahrhunderts” in der Dissertation von Michael Maul Barockoper in Leipzig (1693-1720) (= Maul 2009), 
717-722.  
25 Die Tänze der Ballets, die im Rahmen der Leipziger Messen und an der dortigen Universität 
getanzt wurden, sind teilweise in der Sammlung Musicalische Rüstkammer publiziert.  
26 Z. B. D-Dl, Mus. 2392-N-2, Mus. 2392-N-4, Mus. 2392-N-4a, Mus. 2392-N-5, Mus. 2392-N-11, 
Mus. 2392-O-5, Mus. 2392-O-23, Mus. 2392-O-34, Mus. 2392-O-40. Über den Einfluss des Tanzes 
auf die Musik des Barock arbeitete Ivana Rentsch (= Rentsch 2012). Es handelt sich bei ihrer 
Habilitationsschrift um die einzige neuere Forschungsarbeit auf diesem Gebiet.  
27 Schroedter 2004, 58.  
28 Pasch 1707.  
29  → Pasch 1707, Titelblatt und Vorrede.  
30 Taubert 1717, 378.    
31 Bonin 1711 (= Bonin 1712).   




Kennzeichnend für diese Tanzlehrbücher ist also die Tatsache, daß sie keine Theorie der 
Affekte im eigentlichen Sinne entwickeln, sondern eher eine Affektpragmatik. Da sie 
sich in erster Linie als Sittenlehren verstehen mit dem erklärten Ziel, durch konkrete 
Anweisungen und Gebote die menschlichen Körper zu normieren (im Auftreten, im 
Gang, in den Bewegungen oder in der Haltung), geht es den Autoren nicht primär um 
wissenschaftliche Exaktheit.32     
 
Neben Leipzig entfaltete sich eine bürgerliche Tanzkultur in allen deutschen 
Universitäts- und Handelsstädten. In Hamburg unterrichteten die Tänzer  
Lehmann, Schuchheld und Buckhöfer. Darüber hinaus arbeiteten die Mitglieder 
der Pariser Académie royale de danse De la Feullade, Thiboust, Du Bros, La Vigne 
sowie die Tänzerin Deschaliers, die 1724 in Orlandinis Nero, in Händels Zenobia 
und Keisers Carneval von Venedig tanzte, sowie ein Choreograf des Namens Baptiste 
in nordischen Hansestädten. In Rostock wirkten zudem die Tänzerin Jungheim 
und der Tänzer Johann Philipp Lion (akademischer Tanzmeister der Universität 
Rostock). In Jena verdiente sich neben Bonin der Tänzer E. C. Fricke; in Celle 
wirkten Pascal Beuce, Du Haj (Henry de Haye) und Van den Hoeke, in Tübingen 
Johann Balthasar Schäfer. In Wolfenbüttel wirkte von 1710 bis 1742 Ernst August 
Jayme (Jaime)33.  
Bürgerliche wie höfische Tanzveranstaltungen hatten die Funktion, Unterschiede 
zwischen den Ständen aufzuzeigen, deren Positionen zu konsolidieren und die 
Machtstellung der Aristokraten hervorzuheben. Sie dienten der Differenzierung der 
Stände. Diese Differenzierung offenbarte sich in Unterschieden von Kleidern, 
Tanzarten und Begleitinstrumenten. Durch tänzerische Fähigkeiten repräsentierten 
die Adeligen ihren Stand. So konnte als Gesandter eines Königs nur bestehen, wer 
die Schrittfolge und Figuren der jeweiligen Choreografie perfekt beherrschte, tanzte 
ohne Wackeln und Stolpern und zudem eine graziöse Körperhaltung sowie seines 
Standes angemessene Mimik zeigte. Abweichungen davon wurden grundsätzlich als 
geistige und körperliche Schwäche gewertet und hatten Auswirkungen auf die 
Karriere, bei Ministern vor allem hinsichtlich der Vergabe von Ämtern und 
Aufträgen, im Falle des Königs auf dessen Reputation.  
Zu unterscheiden ist jedoch in diesem Zusammenhang zwischen Maskenbällen und 
Tanzveranstaltungen ohne Kostümierung. Während es bei Bällen Kleider und  
Schmuck, Tänze und idiomatisierte Instrumente waren, die den Status anzeigten, 
diente die Kostümierung bei Maskeraden dazu, die Identität des jeweiligen 
Darstellers zu verschleiern. Im Falle des Letzteren war ein heimliches Annähern an 
standesgemäß höher- oder niederstehende Personen möglich und sogar beabsichtigt. 
Maskenbälle boten demnach den Rahmen für ein Verstellungsverhalten, ebenso 
wie die Rollenspiele (→ Teil 1, II/4).  
 
                                                          
32 Mourey  2005, 788.  
33 Für diesen Hinweis sei Frau Dr. Carola Finkel gedankt.  




Alle Formen des höfischen Tanzes, der Gesellschaftstanz, der pantomimische 
Maskeradentanz sowie der theatralische Bühnentanz einte, dass sie der 
Standeserziehung der Aristokraten sowie der politischen Arbeit dienten. Dieser 






II.   Anwendungsbereiche des Tanzes im Zeremoniell der sächsischen Kurfürsten 
II/1 Bälle und Tanzpraxis  
 
Die Höfe in Dresden, Wolfenbüttel, Darmstadt, Stuttgart und Heidelberg als auch  
die Residenzen der Habsburger stellten die ersten Domänen des Gesellschaftstanzes 
im deutschsprachigen Raum dar. Innerhalb dieser Entwicklung nimmt der 
Dresdner Hof eine Schlüsselposition ein, weil er zu den ersten Wirkungsstätten 
italienischer und englischer Tänzer gehört. Dieser Sachverhalt soll im Folgenden  
näher beschrieben werden.  
Die Albrechtsburg Meißen sowie die Schlösser in Dresden und Torgau bildeten seit 
1350 Schauplätze repräsentativer Feste mit Mysterienspielen, Turnieren 1  und 
Tanzveranstaltungen. 2  Mit der Übertragung der Kurwürde auf die Wettiner im 
Jahre 14233 begann ein Ausbau der Festkultur in den sächsischen Residenzen. Die 
um 1385 gegründete fahrende Kapelle wurde um 1460, nachdem Dresden zur 
ständigen Residenz der Wettiner bestimmt worden war4, fest etabliert im Hofleben. 
Tanzmeister könnten aus dem benachbarten Böhmen eingewandert sein, wo sie seit 
1400 aktenkundig sind5.  
Erste Nachweise über Tanzaktivitäten der sächsischen Kurfürsten fallen in das späte 
15. Jahrhundert. Während des Hochzeitsballs von Philipp von der Pfalz und 
Margarete von Bayern-Landshut im Februar 1474 in Amberg tanzten Kurfürst Ernst 
und Herzog Albrecht  
 
nach kainem saitenspil dan nach den trumpten; die haben di herzogen von Sachssen 
guet und gar frembd von clareten stimmen als hoch, als einer erdenken mag. Und mein 
frau von Osterreich richtet an, das einzeln frauen und junkfrauen allein danzten. 
Darnach fursten und eittelmann, zuerst herzog Ernst und sein bruder und ir ritterschaft 
imer nach, und darnach herzog Philips mit Herzog Albrechten,…6. 
 
 
                                                          
1 Die Beschäftigung von Herolden ist ab 1390 nachweisbar. 
2 Nach dem Tode Friedrichs II. am 18. November 1349 übernahm Friedrich (der Strenge) 
gemeinsam mit seinen Brüdern Balthasar und Wilhelm I. die Regierung. 1356 vereinbarten 
Friedrich und Wilhelm eine Doppel-Regentschaft für die Mark Meißen auf Lebenszeit, knüpften 
enge Beziehungen zum Kaiserhaus und erweiterten ihre Hoheitsgebiete.    
3 Das Hoheitsgebiet der Markgrafen von Meißen erweiterte sich zwischen 1400 und 1450 
beträchtlich. Friedrich IV., der sich Friedrich I. nannte, hatte 1420 an der Seite von König 
Sigismund den Kaiser im Kampf gegen die Hussiten unterstützt und erzielte 1421 militärische 
Erfolge. 1423 wurde ihm und damit dem Hause Wettin dafür das Kurfürstentum Sachsen-
Wittenberg verliehen. Sachsen stellte um 1450 „neben der kaiserlichen Hausmacht der Habsburger 
im Reich das größte und bedeutendste der Kurfürstentümer…“ dar (Groß 2004, 26). 
4 Arnold von Westfalen, sächsischer Landesbaumeister und Architekt der Albrechtsburg in Meißen, 
erhielt den Auftrag, das Torhaus der Dresdner Schlossanlage umzubauen. Außerdem entstanden 
Fest- und Tanzsäle.   
5 Fink 1993, 31.  
6 Bericht des Kanzlers Ram[m]ung, Bayerisches Hauptstaatsarchiv, Geheimes Hausarchiv, 
Korrespondenzakten 959; Ordnung der Hochzeit Pfalzgraf Philipps und Pfälzer und Pfalz-Neuburger 
Akten 2381b, fol. 17r-34v. Zitiert nach Herrmann 2008, 129.      




Trompeter nahmen innerhalb des sächsischen Hoftanzzeremoniells eine 
entscheidende Rolle ein. Moritz Fürstenau eruierte, dass zu den Tänzen des 
Hochadels grundsätzlich Trompeten (→ Teil 1, I/3) aufspielten. 7  Tatsächlich 
wurden am Abend der Hochzeit von Herzog Johann und Sophia von Mecklenburg 
(1. März 1500 in Torgau8) nach dem Nachtmahl  
 
der breutigam sampt den andern fursten, graven, hern und freien, auch die brawt mit 
sambt andern fürstinnen, grefin, freyen, edeln frawen und Jungfrawen mit großen 
geschall der Drompter pfeiffer und pawker uf das tantzs Hauß beleitet [sic] […] Dasselbst 
der brewtigam mit Sambt der brawt nach geschichtter ordnung den ersten reyn darnach 
die andern fürsten yder [sic] nach erforderung Seins stands und wirden die Iren gehabt 
habenn mit großer frolokunge der zusehenden und zuhorenden der vorstendigen 
personen wan die tromther vbir lang herkommende gewonheit und alten gebrauch mit 
Concordanzien gesetzte tentze, paß- und sprung-maße  geblasen haben. Das tanzen hat 
geweret zwo stunden.9    
 
Diese opulent ausgerichteten Feste Friedrichs des Weisen auf Schloss Hartenfels, 
das nach der Leipziger Teilung zur Kurfürstenresidenz umgebaut wurde, sorgten 
seinerzeit für Aufsehen.  
 
Derartige musikalisch reich ausgestattete Hochzeitsfeiern waren in dieser Zeit durchaus 
nicht die Regel und kennzeichnen die Musikfreudigkeit ihres Veranstalters Friedrichs des 
Weisen. Das belegt eine Reihe von ausführlichen Berichten über Hochzeiten in anderen 
Städten... 10.  
 
 
Die Torgauer Hofmusiker spielten bei Bedarf auch in Dresden11, wo bis 1553 nur 
Kirchenmusiker beschäftigt waren12. Am Abend der Hochzeit von Magdalena von 
Sachsen mit Kurfürst Joachim II. von Brandenburg (6. November 1524) sind 
 
 
                                                          
7 Fürstenau 1861a, 90.  
8  Schloss Hartenfels wurde ab 1485 ausgebaut. Es entstanden weitere Flügel, Tanzsäle und 
Lustgemächer. 1544 weihte Martin Luther die Torgauer Schlosskapelle ein.  
9 Zitiert nach Aber 1921, 81. Weitere Beispiele: Bälle anlässlich der zweiten Hochzeit von Herzog 
Johann (Margarete von Anhalt, Tochter des Fürsten Waldemar VI. von Anhalt-Köthen 1513 in 
Torgau) oder dessen Sohnes Johann Friedrich I. (1503–1554) mit Sibylle von Jülich-Kleve-Berg 
(Torgau 1527).    
10 Aber 1921, 83. Gemeint sind die Hochzeiten von Herzog Ulrich von Württemberg mit Sabina 
von Bayern 1511 in Stuttgart, von Markgraf Casimir von Brandenburg mit Susanna von Bayern 
1518 in Augsburg und die Hochzeit von Herzog Barnim IX. von Pommern mit Anna von 
Braunschweig-Lüneburg 1525 in Stettin. 
11 D-Dla, 10006, OHMA, Lit. B Nr. 1/b, insbesondere fol. 160r-162r.  
12 Unter Herzog Albrecht und dessen Sohn Georg sangen einige Choralisten, ferner war als Sekretär 
und Kaplan Johann Cochlaeus angestellt. Die Torgauer Hofkapelle spielte 1524, zur Hochzeit von 
Sibylle von Sachsen mit Herzog Franz I. von Sachsen-Lauenburg 1540 sowie 1541, als Moritz von 
Sachsen Agnes, Tochter Philipps von Hessen, heiratete. Über die Zusammensetzung dieser Kapelle 
zwischen 1482 und 1547→ Aber 1921, 54-65.  




der Cardinal/Chur: Fürsten/Grafen und Herren auf das Schloß zum Tantze gegangen 
/Den Ersten Tantz hat Marggraff Joachim der Jüngere/als Bräutigam/mit seiner Braut/ 
Fräulein Magdalenen gehabt/Den Andern hat man dem Cardinal/mit Marggraff 
Joachims des ältern Gemahlin/angebothen /der Cardinal aber hat nicht tantzen wollen 
/da man dann die Marggräfin Herzog Georgen /als der Braut Vatern/gegeben. 13   
 
Mit Beginn der Reformation hatte sich der Hoftanz im Zeremoniell der Wettiner 
fest etabliert. Mitglieder der Kurfürstenfamilie tanzten burgundische Schreit- und 
Sprungtänze. Friedrich der Weise und Herzog Johann beherrschten, wie 
Beschreibungen von Mummereien aus der Zeit um 1486 verraten 14  (→ 
Folgekapitel), italienische Tänze.  
Italienische Tanztraditionen dominierten auch die Hofkultur von Kurfürst Moritz 
(und seines Bruders August), die nach der Übertragung der Kurwürde auf die 
Albertiner und dem Umzug des Kurfürstenhofes (1553 nach Dresden) aufgebaut 
wurde. Die diplomatischen Beziehungen, die Moritz und sein Bruder zu den 
italienischen Adelsfamilien pflegten, begünstigten den Kulturaustausch erheblich, 
der sich auf Kunstgegenstände ebenso stützte wie auf Musiker.15 In eine 1548 neu 
gegründete Hofkapelle16 engagierte Moritz im Jahre 1549 Musiker aus Italien wie 
Antonio Scandello und Mattia Besozzi. Es ist stark anzunehmen, dass die Musiker 
Tanzunterricht erteilten.17 Berichte aus dem Jahre 1553 belegen, dass Moritz und 
August „den welschen tantz ser wol gekondt“ 18 . Ab 1554 kam es zu einer 
Zusammenarbeit von Antonio Scandello mit Mattheus Le Maistre, dem Nachfolger 
Johann Walters im Kapellmeisteramt, und damit wohl zu einer Vermischung 
italienischer und burgundischer Traditionen.  
Die sächsischen Brüder adaptierten mit dieser Italienmode die Hofkunst der 
Habsburger, deren Tanzkultur stark beeinflusst war von den venezianischen 
Karnevalsfesten, den intermedi aulici und der Balltradition Nord- und Mittelitaliens. 
1557 stellte der Kaiser Hieronymus Fontana als Tanzlehrer und Lautenspieler ein. 
An den Höfen der Habsburger wirkten zwischen 1557 und 1600 Heronimus 
Fontana, Luca Bonaldi und Ambrosio Bontempo. Carlo Beccaria war der 
persönliche Tanzmeister des Kaisers Rudolph II.19   
 
                                                          
13 Weck 1680, 342.     
14 Beschreibungen der Mummereien von 1486 → D-Dla, 10026, Geheimer Rat/Geheimes Archiv, 
Loc. 10526, fol.2r-3v, 5r. 
15 Dazu Watanabe-O’Kelly 2002, S. 37ff.   
16 Mitgliederverzeichnis ab 1554 → D-Dla, 10024, Geheimer Rat/Geheimes Archiv, 8679/2, fol. 6v.  
17 Die Tanzmeister waren oftmals in beiden Funktionen, als Geiger und als Tänzer, tätig, wie etwa 
die  Einstellungsurkunde der englischer Tänzer am Hofe Christians I. (→ unten) belegt.    
18 D-Dla, 10006, OHMA, Lit. G Nr. 1, fol. 15v. 
19 Dahms 1996, 70f. Ferner wurden um 1591 auch in Wolfenbüttel italienische Tänzer eingestellt, 
namentlich Francesco de Ledano und Francesco Constantino de Saragosa.   




Neben italienischen Tänzern wirkten ab dem späten 16. Jahrhundert auch 
englische Springer an deutschen Höfen, beispielsweise in Wolfenbüttel und 
Dresden. Knotenpunkt hierfür bildete das dänische Königshaus, dessen Herrscher 
dynastische Beziehungen in den protestantischen Raum wie in das Vereinigte 
Königreich pflegten. August von Sachsen hatte am 7. Oktober 1548 Anna von 
Dänemark geheiratet und daraufhin mit der Tochter von König Christian III. eine 
37 Jahre bestehende Ehe geführt, welche eine nachhaltige Beziehung zwischen den  
Adelshäusern aufbauen sollte. So heiratete sein Enkel Christian (II.), der spätere 
Kurfürst von Sachsen, am 12. September 1602 Prinzessin Hedwig, Tochter des 
Königs Friedrich II. von Dänemark. 1634 verheiratete dessen Bruder und 
Nachfolger Johann Georg I. seine Tochter Magdalena Sibylle mit Christian von 
Dänemark und Norwegen in Kopenhagen, wofür Heinrich Schütz ein Ballet 
kreierte, dessen Tänze der ansässige Tanzmeister Alexander von Kückelsom 
choreografiert hatte. Die Schwestern seiner Schwägerin Hedwig von Dänemark 
wurden nach England sowie in das Herzogtum Braunschweig-Wolfenbüttel 
verheiratet. Bekanntermaßen vermählte sich die tänzerisch begabte Anna von 
Dänemark (bekannt geworden als Tänzerin in The Masque of Blackness) mit James I., 
Elisabeth mit Herzog Heinrich Julius, dessen erste Frau Dorothea Hedwig von 
Sachsen wiederum eine Tochter von Kurfürst August gewesen war. Auf der 
Grundlage dieser dynastischen Verbindungen entfaltete sich ein Tänzertransfer, der 





Abb. 3: Urkunde vom 23. Dezember 1586, Ausschnitt 








Christian I. stellte per Urkunde vom 23. Dezember 1586 „Thomas Konigk, 
Thomas Stephan, George Beyzandt, Thomas Pabst und Rupert Persten, Auß 
Engelandt, Geyger und Instrumentisten eine Zeittlangk bei der Konigklichen 
Würde zür Dennemarken geweßen…20“ ein, die zuvor im dänischen Lund gedient 
hatten21.  In Dresden oblag ihnen,     
 
Sich an unserm Hoffe wesentlich zu enthalten, Und wo wir Raisen, Uns Af Unseren 
beuehlich Jedesmahls folgen, Wan wir taffel haltten, Und sünsten so offte Inen solchs 
angemeldet wirdt, mit Iren Geygen und zugehörigen Instrumenten, auffwartten und 
Musiciren, Uns aüch mit Ihrer Springkunst und andern, was sie in Zirligkeit gelernnnett, 
lüst und ergetzlichkeit machen…22.   
 
Anzunehmen ist, dass die Engländer schon etwas früher am Hofe des Kurfürsten 
gedient hatten. Ringrennen zur Maske sind sowohl für den 17. März 1585 als auch 
den 5. Januar 1586 nachweisbar23.  
Inwiefern es sich hierbei um Adaptionen der court masque24 handelt, kann aus den 
Angaben der Hofjournale nicht eindeutig herausgelesen werden. Wahrscheinlich 
ist jedoch, dass sie sich ähnlich wie die frühen Pariser Versionen der englischen 
masques aus Tänzen, Gesängen und Komödienszenen zusammensetzten.25   
Nachdem die Engländer (bis auf Thomas Stephan) 1587/88 den Dresdner Hof 
verlassen hatten, engagierte der Kurfürst Willewaldt Weingartt und Adrian 
Rothbein; am 7. Januar 1589 Franziscus de la Donne26, der 1590 in die Gruppe der 
„Tentzer undt Springer“27 (→ Abb. 4) aufgenommen wurde. Im Haushaltsbuch des 
Jahres 1591 ist Franciscus de la Donne jedoch nicht mehr erwähnt28.  
Rothbein, Stephan, Weingartt und De la Donne durften nicht als akademische 
Tanzlehrer arbeiten, sondern nur bei Hofe vom Kurfürsten dafür bestimmte 
Personen unterrichten. Es wurde ihnen  
                                                          
20 D-Dla, 10001, Ältere Urkunden, Nr. 12277.   
21 D-Dla, 10024, Geheimer Rat/Geheimes Archiv, Loc. 8684/6, fol. 58r sowie ebd. Loc. 8684/7, fol. 
53r. 
22 D-Dla, 10001, Ältere Urkunden, Nr. 12277.   
23 D-Dla, 10006, OHMA, Lit. B Nr. 1/b, fol. 135r bzw. ebd., fol. 162r. 
24 Court masques sind in der Regel zweiteilig, weisen eine anti-masque und eine masque auf, wobei die 
anti-masque thematisch das Gegenteil der masque bildet und von Berufstänzern und Bürgerlichen 
getanzt wurde, während die masque dem Hochadel vorbehalten war. Im Gesamten bestand die 
masque aus Prolog, anti-masque, Lied, Aufzug der hochadeligen masquer, Lied, Tanz und 
Abschlusstanz (revels) mit Schlusschor und Gesellschaftstänzen.  
25 Dazu Hill 1942, 182. 
26 D-Dla, 10001, Ältere Urkunden. Urkunde vom 7. Januar 1589, Nr. 12387.  
27 D-Dla, 10024, Geheimer Rat/Geheimes Archiv, Loc. 8684/6, fol. 58r. Darüber hinaus nennt das 
Hofbuch des Jahres 1590 vier Bassisten, fünf Tenöre und Altisten sowie Soprane. Außerdem 
werden ca. 18 Instrumentalisten erwähnt, die Kapellmeister Rogier Michael unterstanden. Ferner 
beschäftigte der Hof 17 Trompeter → D-Dla, 10024, Geheimer Rat/Geheimes Archiv, Loc. 8684/6, 
fol. 40r-42v. 
28 D-Dla, 10024, Geheimer Rat/Geheimes Archiv, Loc. 8684/7, fol. 53r. 




eingeschärft, sich mit ihrer Spring- und Tanzkunst nicht ‚gemein‘ zu machen und nur 
solche ‚junge leutte‘ zu unterrichten, die hierzu vom Kurfürsten ‚außdrücklichen 
sonderbaren beselich‘ hatten29.   
 
Im Rahmen des Hofzeremoniells hatten sie „taglich mitt dem Spiel aufziehen“30, 
wofür ihnen ein Gehalt von 170 Talern31 gewährt wurde.  
Adrian Rothbein könnte identisch mit dem 1591 in den Wolfenbütteler Hofakten 
erwähnten englischen Tänzer Adrian Rottphen32 sein und hätte in diesem Falle den 
Transfer Dresden-Wolfenbüttel unterstützt.  
 
  
Abb. 4: Erwähnung der englischen Tänzer im Haushaltsbuch  
aus dem Jahre 1590, Ausschnitt, D-Dla, 10024, Geheimer Rat/Geheimes Archiv,  




   Abb. 5: Erwähnung der englischen Tänzer im Haushaltsbuch   
                                  aus dem Jahre 1591, Ausschnitt, D-Dla, 10024, Geheimer Rat/ 
                                                  Geheimes Archiv, Loc. 8684/7, fol. 53r  
 
                                                          
29 Fürstenau 1861a, 75.   
30 D-Dla, 10001, Ältere Urkunden, Nr. 12387/1589.  
31 Zum Vergleich: Rogier Michael, der Nachfolger Scandellos im Kapellmeisteramt, erhielt 400 Taler, 
die Instrumentalisten zwischen 94 und 228 Taler, Sänger zwischen 94 und 164. D-Dla, 10024, 
Geheimer Rat/Geheimes Archiv, Loc. 8684/7, fol. 48rv, 47rv, 50rv und 53r (Tänzer).   
32 Mourey 2008, 209. 




Die Beziehungen der Welfen zu den Wettinern begünstigten den Transfer im 
Bereich Tanz. Nachdem Herzog Heinrich Julius den französischen Tänzer Antoine 
Emeraud33 von seiner Kavalierstour mitgebracht hatte, engagierte Christian II. 1606 
französische Geiger, die vermutlich auch als Tänzer arbeiteten. Mit Reskript vom 4. 
Juli 161234 ernannte dessen Nachfolger Johann Georg I. Adrian Rothbein zum 
Tanzmeister, der „‘unsern Edle Knaben, und andern so wir ihnen untergeben 
werden, im springen, Tanzen, und dergleichen, fleißig untermeistern...‘“35 sollte.   
1613, nach dem Tode von Herzog Heinrich Julius von Braunschweig-
Wolfenbüttel36, beschäftigte Johann Georg I. vorübergehend den Wolfenbütteler 
Hofkapellmeister Michael Praetorius37, in dessen Wirkungszeit die ersten Dresdner 
Ballets de cour fallen. Von Giovanni Gabrieli, Antoine Emeraud und vermutlich 
Thomas Simpson inspiriert, gehörte Praetorius seinerzeit zu den modernsten 
Tanzkomponisten im deutschsprachigen Raum. 1612 veröffentlichte er, wie im 
vorangegangenen Kapitel erwähnt, die Tanzsammlung Terpsichore38 mit Versionen 
der Bransle, Galliarde, Courante, Volta, Gavotte sowie Tänzen verschiedener ballets 
de cour, etwa des Ballet de la Royne, Ballet des trois âges (ages), Ballet de Maistre 
Guillaume, Ballet de Grenoville, Ballet de Monsieur de Nemours sowie acht entrées des 
(als Prototyp des ballet à entrées in die Geschichte eigegangenen) Ballet de Monsieur 
Vendosme (→ Teil 2, IV/1). Außerdem publizierte er die Musik von Ballets, die an 
deutschen Höfen getanzt wurden (Ballet de Monseigneur le Prince de Brunswieg und 
das Ballet der Ritter von der bewögenden Insul). Möglicherweise stammt die Musik der 
ersten sächsischen Ballets de cour auch aus der Terpsichore39. 
Nach Praetorius‘ Weggang aus Dresden baute Kurfürst Johann Georg I. die 
Tanzkultur an seinem Hofe weiter aus. 1620 schickte er seinen Tanzmeister Gabriel 
Mölich (vermutlich der Nachfolger von Rothbein) zum Studium nach Paris und 
engagierte kurzzeitig zwei französische Tänzer. 1629 erteilte er seinem Hofmusiker 
und Tänzer John Price den Auftrag, ein Tanzensemble aufzubauen und stellte den 
Freiberger Tänzer Hans Schilling ein, der 1626 seine Springkunst hatte patentieren 
lassen40.  
                                                          
33 Emeraud unterrichtete Prinz Friedrich Ulrich und soll auf Exaktheit ausgesprochen großen Wert 
gelegt haben.  
34 Fürstenau 1861a, 90. 
35 Zitiert nach Fürstenau 1861a, 90f. 
36 Herzog Heinrich Julius starb am 20. Juli 1613 in Prag.  
37 Vogelsänger 2000, 104; Forchert 2005, 47 sowie Synofzik 2007, 124f.   
38  Neben französischen Tänzen befinden sich darin auch die besonders im englischen Raum 
verbreiteten Volten, die Praetorius eventuell durch Thomas Simpson kennengelernt hatte.   
39 Vogelsänger 2000, 111. Nähere Angabe zu diesem Sachverhalt → Kapitel Teil 2, III/1.  
40 Fürstenau 1861a, 78. 




Um 1642, vermutlich nach Mölichs Tod, engagierte er den Franzosen Louis de 
Rimbautté als Tanzmeister. Unmittelbar nach Kriegsende kamen François d’Olivet, 
Jacques Pilloy sowie der Tänzer George Bentley nach Dresden.41  
Johann Georg II. übernahm diese Tänzer und baute das Ballet weiter aus. Trotz 
Verpflichtungen gegenüber dem Kaiser suchte der neue Kurfürst ein Bündnis mit 
Frankreich, sandte Wolf Caspar von Klengel nach Paris, um über eine Allianz mit 
Ludwig XIV. verhandeln zu lassen. 1664 engagierte er den Tänzer Pierre Cleris, 
1665 Bartholomé Pilloy 42  sowie den Sohn seines Tanzmeisters D’Olivet, der 
ebenfalls François hieß, und im Jahre 1666 Charles du Mesniel. D’Olivet d. Ä, 
Mitglied der Académie royale de danse, sorgte für einen regen Transfer mit 
französischer Tanzmusik. 1679 gründete Johann Georg II. ein Tanz- und 
Tafelensemble mit den Violinisten Aymé Berthlein, Gensien Grosmier, Pierre 
Janary, Antoine Mutan und Jean Lesneur43 an der Spitze.     
Die seinerzeit für Aufsehen sorgenden Ballet-Aufführungen Johann Georgs II. 
stellten nicht selten eine Plattform des kulturellen Austausches dar. In dem Ballet 
der Glückseligkeit (1667) etwa tanzten der Hallenser Hoftanzmeister Louis de la 
Marche, die Söhne von François de la Marche, Rudolph Christian und Franz44, der 
Tanzmeister aus Leiden Antoine du Pont sowie der in Wolfenbüttel engagierte 
Ulric Roboam de la Marche.  
Neben Ballets wirkten die Tänzer auch in Maskeraden mit. Welche Formen und 
Typen sich in Dresden etablierten und welche Rolle der Tanz darin spielte, soll in 
den folgenden Kapiteln geklärt werden.     
                                                          
41 Als Tanzmeister Johann Georgs I. konnten bislang A. Rothbein, G. Mölich, L. de Rimbautté, F. 
d’Olivet und J. Pilloy eruiert werden.   
42 Cleris und Pilloy wirkten am 12. Juli 1664 im Churfürstlichen Großen Garten bei der Aufführung 
des Ballet der anmutigsten Jahreszeit mit, Pilloy 1665 an einer Zigeunermaskerade zum Karneval.  
43 Fürstenau  1861a, 201.  
44 Bislang konnten als Söhne von F. de la Marche Rudolph Christian, Franz, Johann Dietrich und 
Georg Wilhelm ermittelt werden. R. Christian diente bei Johann Georg III. als Tanzmeister neben 




Während in Italien die intermedi aulici1 und in Frankreich die ballet-masquerades2 
Vorläufer des ballet de cour bildeten, waren es an deutschen Höfen neben Umzügen 
und Rollenspielen vornehmlich Mummereien, die dem Tanztheater den Weg 
ebneten. Dabei entfalteten diese Maskeraden eine politisierende Note. In den 
folgenden Kapiteln soll dieses Phänomen exemplifiziert werden, wobei der Akzent 
der Darlegung auf den Dresdner Quellen liegt.  
Das Spiel einer fremden Person galt in der Frühen Neuzeit als wichtiges Instrument 
der Diplomatie; die Kunst der Verstellung wurde zum Inbegriff der politischen 
Kommunikation.3 Maskeraden boten den idealen Rahmen für die Schulung von 
Verstellungsverhalten, wobei dem Tanz die Aufgabe zukam, den Herrscher zu 
heroisieren oder dessen politische Interessen zu vermitteln.   
Zu den ersten Typen höfischer Maskeraden mit szenischen Tanzeinlagen gehören 
die Mummereien. 4  Im Hochmittelalter alle Formen von Tarnungszeremonien 
umfassend, etablierten sie sich in Frankreich und Burgund, wo sie ab etwa 1350 das 
„abendliche Pendant zu den tagsüber abgehaltenen Ritterspielen [darstellten], 
indem in den Verkleidungstänzen die ranghöchsten Teilnehmer der Wettkämpfe 
erneut in Aktion traten.“5. Bis zu ihrer Unkenntlichkeit getarnte Turnierteilnehmer 
betraten den Ballsaal und führten eine Tanzpantomime aus, deren Bedeutung von 
den Zuschauern erraten werden sollte. Am Ende der Darbietung forderte jeder 
Mummer eine Dame seiner Wahl zum Abschlusstanz auf, enttarnte sich jedoch erst 
nach der Schlussverneigung.   
                                                          
1 Eine Übersicht über die Funktion, Ausstattung und Verbreitung der Intermedien im höfischen 
Bereich bietet die Dissertation Al decoro dell’opera ed al gusto dell’auditore. Intermedien im italienischen 
Theater der ersten Hälfte des 17. Jahrhunderts von Susanne Mautz (= Mautz 2003). 
2 Zum Maskeradenwesen der Valois und dessen Bedeutung für die Formierung des ballet de cour →  
Emanuelle Rüegger Le spectacle total à la Renaissance: Genèse et premier apogée du ballet de cour (= 
Rüegger 1995). 
3 Eine ausführliche Darlegung dieses Sachverhalts bietet Richard Alewyn in seinem Buch Das große 
Welttheater (= Alewyn 1959).  
4 Klassifizierung und Charakterisierung → Schnitzer 1999, 62-111. 






Abb. 6: Albrecht Dürer: Mummerei, Illustration aus dem Freydal, 




Dass die Identifizierung der Mummer Aufgabe der Zuschauer war, belegt das 
Beispiel des Bal des Ardents, der in einem Brand endete, weil Ludwig von Orléans 
bei dem Versuch, einen Vermummten zu identifizieren, zu nah an die Mummer 
herantrat.  Der Herzog  
 
hielt selbige der wilden Männer einem/ ihne  zu erkennen/ so hart unter das Gesicht/ 
daß der zarte Flachs/ samt denen gepichten Kleideren/ hiervon entzündet/ die Arme 




                                                          





Mummereien dienten der „Ehrung von hohen Gästen bei besonderen Anlässen“7 
und demonstrierten oftmals ein Bündnis unter den Tanzenden. „Die homogene 
Ausstattung der Mummereiteilnehmer band diese zusammen und führte sie als 
geschlossene Gruppe vor, welche sich von den übrigen Anwesenden durch das 
gemeinschaftliche Auftreten, Agieren und Kleiden absetzte. Insbesondere bei 
Fürstentreffen (etwa im Rahmen von Taufen und Hochzeiten) avancierte das in der 
Mummerei ausgestellte harmonische Zusammenspiel der hohen Herrschaften zu 
einer Art von ‚tänzerischem Fürstenbündnis‘.“8. König Karl VI. tanzte 1392/93 
eine   
  
Mommereÿ/in Form sieben wilder Männer […]  und zu solchem End/sehr enge leinene 
Kleider/darauf zarte Flachs-haar mit Bech geleimet/daß die/welche solche an hätten/ 
allerdings nackend/und von dem Halß/biß auf die Fuß Solen/Haar zu seyn/schienen 
zurichten lassen. Als nun der König ob seiner Singulariaet, ein sonder Gefallen truge/ 
und darunter selbsten der Mummer einer seyn wollen/ und diese 6. Wilde an einem Seil 
zusammen gekuplet/in dem Saal/da man dem Frauenzimmer einen Tanz hielete/ 
aufführete/lieffe er/als welcher allein ledig und ungefässelt/seine aneinander geknipfte 
Gesellen/einen sondern Tantz anfangen…9.        
 
Kurfürst Friedrich der Weise, Herzog Johann und König Maximilian (I.) 10 
demonstrierten in den bereits mehrfach erwähnten Mummereien ihre 
Verbundenheit ebenfalls durch gleiche Kleider.  
  
Die vierd[e]n Mummereÿ hat der .Ro. ko. gehapt am faßnacht dienstage mit seinen 
her[e]nn und edellewt[e]n die darbey waren Auch hertzog friedrich vnd herzog hanns mit 
yren dienern des gleichen mit ihren singern und trommettern vnd pfiffern Der Roko hat 
mit In allen weisse hemder an vnd die xii Iungfr[auen] die vor bey der hertzogin seind 
gewest die hatten weiß kittel vnd sy hatten alle gelbe seyd[e]n vor dem antlitz. 11   
 
Kostüme, Kleider, Masken, Seidenhauben und Netze transportierten demnach 
wichtige inhaltliche Informationen der Mummereien. Auf Schloss Hartenfels in 
Torgau wurde im Rahmen der Hochzeitsfeierlichkeiten von Johann Friedrich I. mit 
Sibylle von Kleve-Jülich-Berg im Juni 1527 eine Mummerei abgehalten, deren 
Tänzer überdimensional große Köpfe trugen und damit möglicherweise auf die im 
selben Jahr in Torgau verfasste Visitationsordnung anspielten. Maximilian I. 
zelebrierte Türken- und Schaukampf-Mummereien, mit denen er auf die 
Bedrohung durch die Türken hinwies.  
                                                          
7 Schnitzer 1999, 63. 
8 Schnitzer 1999, 66. Allianzbildung im Tanz → Hagen/Bryant: Music and Dance as a Coalition 
Signaling System  (= Hagen/Bryant 2003).   
9 Florinus, Oeconomus, 1. Buch, 156. Zitiert nach Schnitzer 1999, 398. 
10 Da Maximilian als „Ro. Ko.“ (Römischer König) bezeichnet wird, müssten diese Tänze um 1486 
aufgeführt worden sein. → D-Dla, 10024, Geheimer Rat/Geheimes Archiv, Loc. 10526, fol. 2r-3v, 
5r.   





Kurfürst Moritz von Sachsen nutzte 1553 die Hochzeit von Christoph von 
Schönberg zu Sachsen mit der Hofjungfer Margarete Pflug, um in einer 
„Antikischen Helden-Mummerei“12 auf seine militärischen Taten hinzuweisen. So 
war er mit   
 
vorgehender welscher Musica auf den Sahll kommen […] sy Erstlich das furstlicher 
frauenzimmer aufgehoben mit den selben etlich welsche tentz mit kunstreichenn 
behenden sprungen vnd wunderbarlicher geschickligkaitt gethan…13 .  
 
Der Kurfürst war verkleidet als römischer Krieger mit  
 
welschen brust oder steidt klaidern von guldenem tuch mit weyssen seidenen atlassen 
plumwerck vorbrent, auch mitt zur schnitenen schwebendenn schurtzen biss zu 
halbweg den knien Ire knie vnd achsseln seint gewappnet gewesen mit vorgulten Läwen 
köppen vnd die Ermell am streitrock ist biss halbweg den Elbogen gegangen, Vnd 




Die vergoldeten Löwenköpfe, Teilmotiv des Familienwappens der Wettiner, 
dürften als Symbol der Macht fungiert haben, während die krummen Säbel die 
Bedrohung durch die Türken versinnbildlichten.  
 
Vber die rechte achssell ist Inen eine weisse seidenen bindt mit einem aufgeschurtzten 
fliehendem knopf zwerch vber den leib gangen dar Innen sie Ire vorgulte kromme 
Sebell gehenckt.15 
 
Zu Ehren der Hochzeit von Erzherzog Karl II. und Anna Maria von Bayern im 
August 1571 führte der Hof in Wien eine Planeten-Mummerei auf – ohne Zweifel 
eine symbolische Darstellung der hierarchischen Verhältnisse im Hause Habsburg. 
Als Christian (II.) von Sachsen 1582 Sophie von Brandenburg16 heiratete, tanzten 
Adelige eine Mummerei „in herlichen kleidern, von gildenn vnnd Silbern Damasch 
Auch sonsten von Goldt vnnd Silber vnnd Andern herlichen Schmuck nichts 
gesparet worden…“17, die deren Reichtum und Macht widerspiegelten. 1554, nach 
dem Tode des Kurfürsten Moritz und der Machtübernahme durch dessen Bruder 
August I., zelebrierte der Dresdner Hof während der „Fastnachts-Freude ChurFürst 
Augusti zu Sachsen, nach Antritt dero Regierung 1554“18 in der Rüstkammer des 
                                                          
12 D-Dla, 10006, OHMA, Lit. G Nr. 1, fol. 15rf. 
13 D-Dla, 10006, OHMA, Lit. G Nr. 1, fol. 15v.. 
14 Ebd., fol. 15r. 
15 D-Dla, 10006, OHMA, Lit. G  Nr. 1, fol. 15r.  
16  Nach der Einsegnung in der Schlosskapelle fand ein Ringrennen statt, an den Folgetagen 
Balgenstechen zu Ross und Ringrennen, ein Fuß-Turnier, ein Feuerwerk und der „Fürstl.Tantz“ 
Weck 1680, 352. 
17 D-Dla, 10026, Geheimer Rat/Geheimes Archiv, Loc. 10526, fol. 104r.   





Dresdner Schlosses eine den Regierungswechsel anpreisende Mummerei. Zunächst 
erschienen im ersten Aufzug  
 
zwene zinckenblaser mit grossen gekrombten zincken vnd Cornuier, darauff seindt 
geuolgt, zwo personen alle vier mit langenn Schwartzen trauer klaidern huten vnd trauer 
binden geclaidet vnd ein geschreckt liecht Ingestalt wie man des Mercury bethen stab…19. 
 
Der zweite Aufzug thematisierte den Beginn einer neuen Zeit, symbolisiert durch 
den Krebs20.   
 
Zum Andernn zwene fidler mit klainen welschenn gaigenn In Roth geclaidet, darauff 
geuolgt tzwo personen, In einer Rustung wie ein naturlicher krebs, allain das vnter dem 
Schwantz tzwene fus auch nach arth eines krebs herauss gangen seynn,… 21. 
 
In der dritten Part traten „zwene pfeÿffer mit Schalmaien [auf] darauff erfolgt zwo 
personen In trumph oder freuden klaydern…“22, die das Glück der Untertanen 
illustrierten. Part vier bis sechs ehrte das Kurfürstentum Sachsen. Zunächst 
erschienen  
 
zwene Posauner darauff gefolgt zwo personen mitt langen grawen berthenn, mit grossenn 
Iuisten Buchern und brieffen […] vnd langen Röcken, wie die gelerten oder doctores 
allein Praun seydenn geclaidet,…23 . 
 
Anschließend präsentierten „zwo personen […] auff denn Achsseln vnd vnter den 
armen geldt secke getragenn…“24 den Reichtum des Landes. Das Schlussbild zeigte 
„…ein drommelschlaher vnd pfeÿffer darauff gefolgt zwene lange gewaltiger 
kriegsleute oder Landtsknecht mit Schlacht schwerternn…“25 – sie illustrierten die 
Militärmacht Augusts I.  
Diese Mummerei arbeitete in verstärktem Maße mit Sinnbildern. Rüstungen 
markierten die Streitmacht, Bärte symbolisierten Weisheit, Bücher signalisierten 
den kulturellen Fortschritt und das Bekenntnis zum Humanismus. Neben 
Kostümen und Accessoires transportierten idiomatisierte Instrumente wichtige 
Inhalte. So reflektierten die Zinken die Landestrauer 26 , die Schalmei die 
Glückseligkeit der Sachsen, Posaunen kündigten die Ankunft des neuen Herrschers 
an.  
                                                          
19 Ebd, fol. 30v. 
20 Der Krebs galt wegen seines Panzerablegens und -wechsels als Symbol der Auferstehung.   
21 D-Dla, 10006, OHMA, Lit. G Nr. 1, fol. 30v. 
22 Ebd., fol. 31r.  
23 D-Dla, 10006, OHMA, Lit. G Nr. 1, fol. 31r. 
24 Ebd.  
25 D-Dla, 10006, OHMA, Lit. G Nr. 1, fol. 31v.   
26 Zinken galten als Boten des Todes, Geigen wurden im Zusammenhang mit dem Göttlichen und 





Ein Vergleich der Mummereien in Wien, München, Prag und Dresden zeigt, dass 
in diesen Maskeraden Tänze explizit für die Veranschaulichung der jeweiligen 
Inhalte eingesetzt wurden. Moriskentänze (moresca), wie sie etwa die Figuren von 
Erasmus Grasser zeigen, illustrierten Exotismen, gestalteten alla-turca-Szenen oder 
Afrika-Bilder aus. Volkstänze reflektierten das Leben der Bauern, Bergleute oder 
Winzer. Höfische Tänze (Sarabande, Gigue, Passacaglia, Bransle, Galliarde) 
thematisierten Belange der Aristokratie.    
Zu Beginn des 17. Jahrhunderts lösten Ballets de cour die Mummereien sukzessive 
ab. In Dresden tanzten Höflinge letztmalig am 26. November 1615 im Rahmen der 
Tauffeierlichkeiten für Prinz Christian in einer Mummerei (→ Teil 2, III/1) – 
bezeichnenderweise die Feierlichkeiten, bei denen das erste Dresdner Ballet de cour 
zur Aufführung kam.  
Gemeinsamkeiten zwischen Mummerei und Ballet zeigen sich hinsichtlich der 
Struktur von Aufzug, Darbietung und Abschlusstanz, der Motive sowie der 
dramaturgischen Bedeutung des Tanzes, wobei der Tanz in Mummereien eine 
reinweg emblematische Funktion einnahm, während er in Ballets die vornehmen 
Affekte illustrierte, die durchaus einen theatralischen Hintergrund haben konnten.  
 
Die Untersuchungen der Mummereien zeigten, dass Tänze darin oftmals für 
politische Zwecke genutzt wurden, eine Tradition, die bis in das 15. Jahrhundert 
zurückverfolgt werden kann. So symbolisierte der Tanz Maximilians (I.) mit 
Friedrich dem Weisen in den um 1486 gebotenen Mummereien das Bündnis der 
Wettiner mit den Habsburgern. Ähnliche Funktionen hatten die Tanzeinlagen in 
Umzügen, die in Dresden Kurfürst August um 1574 einführte. Sie stellen den 




II/3  Umzüge  
 
Die Wurzeln der Umzüge liegen in den Triumphumzügen der Antike. Im 
Spätmittelalter wiederbelebt, bildeten sie oftmals den Abschluss eines Turniers und 
erzielten aufgrund ihrer Inszenierung im Freien einen hohen Wirkungsgrad. 
Sächsische Kurfürsten veranstalteten sie auf dem Altmarkt, in Schlosshöfen, in der 
ländlichen Umgebung sowie auf der Elbe. Abendliche Umzüge gingen mit 
eindrucksvollen Illuminationen einher. 
Inventionsumzüge bzw. -aufzüge unterlagen oftmals einer Programmatik. 1 Die 
„frühesten programmatischen Turnieraufzüge“ kamen „im Rahmen der 
kaiserlichen Festivitäten“2 zur Inszenierung. Dabei wurden die Inventionen3 durch 
Motive unterschiedlicher Herkunft illustriert.    
 
Für die motivische und programmatische Gestaltung der Turnieraufzüge kamen je nach 
Anlaß, hofspezifischem Kontext, politischer Situation, Intention und nicht zuletzt 
persönlichen Vorlieben die verschiedensten, flexibel miteinander kombinierbaren 
Themen aus Mythologie, Geschichte, Genre und Religion in Betracht.4    
 
Die Ideen für Themen von Umzügen oder einzelnen Wagen entstammten der 
Mythologie, der Bibel und mittelalterlichen Epen. Sächsische Kurfürsten ließen 
sich auch von ihren Sammlerstücken inspirieren.5  
Programmatische Umzüge unterlagen, wie es für die späteren ballets à entrées 
charakteristisch ist, einer Idee. 1571 wurde in Wien anlässlich der Hochzeit von 
Erzherzog Karl von Steiermark mit Maria von Bayern  
 
ein Ringrennen abgehalten, für dessen Ausstattung Giuseppe Arcimboldo verantwortlich 
war und das ein komplexes Programm aus Göttern, Weltteilen, Jahreszeiten, Elementen, 
Metallen, Gestirnen u.s. w. vorstellte. Bei der von Erzherzog Ferdinand II. von Tirol 
ausgerichteten Kolowrat-Payrsberg-Hochzeit 1580 in Innsbruck wies zwar nicht der 
gesamte, in fünf Aufzüge gegliederte Turnieraufzug ein übergeordnetes Thema auf, wohl 
aber der umfangsreichste dritte Teil, an dessen Programm mit Göttern, Elementen und 





                                                          
1 Schnitzer 1999, 144-157.  
2 Ebd., 147. 
3 Das Wort „Invention“ umschreibt die Erfindung, die dem Umzug zugrunde gelegte Idee, welche in 
der Regel vom Kurfürsten kam.  
4 Schnitzer 1999, 145.  
5 Watanabe-O’Kelly 2002, 46f. sowie 73-88. Ferner Schmitzer 1999, 144-194. 
6 Schnitzer 1999, 147. 




Eine andere Form bildeten die Ständeumzüge, die in der Regel alle 
gesellschaftlichen Schichten vorstellten, gelegentlich durch Grotesken. In dem 
Münchner Aufzug des Jahres 1586 tanzte ein „Ritter in Bauernkleidung mit einer 
Zwiebel“7, ein Bild, das die Bezwingung der Laster (Rittertugend versus Vulgarität) 
darstellte und damit herrschaftliche Macht repräsentierte. Kurfürst Christian I. von 
Sachsen führte im Taufumzug seiner Tochter Dorothea 1591 den Zug der 
Bergarbeiter mit Bergoffizianten an, wodurch er sich als Herr über die 
Silbervorkommen im Erzgebirge präsentierte.   
 
 
Abb. 7: Daniel Bretschneider d. Ä: Umzug anlässlich der Taufe von Prinzessin Dorothea 1591 in 
Dresden, Part von Kurfürst Christian I., Original: D-D1, Inv.-Nr. Mscr.Dresd.J.9, Foto: 
df_hauptkatalog_0124427  
Ein weiteres beliebtes Thema programmatischer Umzüge bildeten die Planeten (→ 
Teil 3, II/1). Johann Georg I. arrangierte anlässlich der Taufe seines Sohnes Johann 
Georg (II.) 16138 einen Umzug, im dem die Geburt des Erbprinzen als Ergebnis 
kosmischer Kräfte propagiert wurde9.  
                                                          
7 Schnitzer 1999, 187. Bildquelle → ebd., Anhang, Abb. 80.  
8 Nach dem Tod seiner ersten drei Söhne 1606, 1608 und 1612 (aus erster und zweiter Ehe) feierte 
der Kurfürst die Taufe seines vierten Sohnes besonders opulent. Die Planeten symbolisierten, dass 
die Geburt von Johann Georg Teil der höheren Ordnung ist. Die Himmelskörper fungierten in 
diesem Zusammenhang als Schutzwesen der Wettiner. — Auch die Taufen weiterer Söhne, z. B. 
August (später Herzog von Sachsen-Weißenfels) im Jahre 1614 und Christian (später Herzog von 
Sachsen-Merseburg) im Jahre 1615, wurden sehr festlich begangen (→ Teil 2, III/1).     
9 Zeichnungen von Daniel Bretschneider → Schnitzer 2014, 16. — Interessant in diesem 
Zusammenhang ist die Tatsache, dass Johann Georg II. 1678 bei der sogenannten „Durchlauchtigste 
Zusammenkunft“ wieder auf das Planetenmotiv zugriff, um seine Vorrangstellung zu verdeutlichen  
(→ Teil 3, II/1).   




Innerhalb der nicht programmatischen Umzüge durften die Teilnehmer die 
Themen ihrer Wagen frei wählen, wobei der Reiz der Veranstaltung darin bestand, 
die anderen Mitspieler auszustechen 10 . Dabei war es Vertretern des Hochadels 
erlaubt, verschiedene Rollen zu spielen – ein Stilmerkmal, das auch für die ballets à 
entrées Ludwigs XIV. signifikant ist (→ Teil 2, IV/1). Kurfürst Johann Georg I. 
erschien in dem Taufumzug seines Sohnes Heinrich am 30. und 31. Juni 1622 
unter anderem als Saturn, Herkules, Mars und Merkur. Der Zug nahm am 30 Juni  
 
auf der Stallbahne den Anfang […]/und wurden nachgesetzte Inventiones aufn Platz 
geführet; Die Erste Parth als Manutenatores: Herr Heinrich und Herr Reinhardt von 
Taube/in Römischen Kleidern/gelb und weiß/dann 12. Rittmeister/so viel 
Trompeter/6. Laqueyen/9. Patrin/3. Manutenatores, 9. Auffwärter/alle Röm. 
gekleidet/denen 12. gesattelte Pferde nachgiengen. Die Andere Parth von Churfürstl. 
Durchl. aufgeführet: 4. Trompeter/gleich den 4. Winden mit gebogenen Trompeten/ 
dann Saturnus, Sonn/und Mond/zu Roß. Adam und Eva mit einem Pfluge/von einem 
Pferde und Ochsen gezogen/ […] darneben her lauffend viel kleine Kinder/als nackend 
bekleidet. Acht Berghäuer mit Ertzt. Hierauff Churfl. als Hercules, zu Roß/und 6. 
Aventurirer mit Leopardten Häuten/denen 3. Pferde nachfolgeten. Die Dritte Parth 
brachten die Herzoge zu Sachsen Altenburg mit einer Invention von den Planeten. Die 
Vierdte wiederumb Churfürstl. Durchl. in gestalt des Mercurii mit wenig Persohnen als 
auf der Post. Die Fünffte der Hertzog von Sachsen Lawenburg/weiß Römisch/mit 
einem Aufzuge von Cupidine. Die Sechste etliche von Adel in Römische Kleidung/als 
unterschiedene Ritter. Die Siebende abermahls eine Parthey auf Römisch-Heydnische 
manier von Cavalliern. Der Achte Aufzug wurde wieder von Churfl. Durchl. in 
Spannischem Habit bekleidet/gebracht/und hatten dieselbe zu Geferten etliche 
Virtutes, als Prudentiam, Fortitudinem und Justitiam, vor welchem 8. Instrumentisten 
hergiengen; Ein großer Berg aber/auf welchem 2. Engel mit Quartposaunen 
stunden/und ein Himmlischer Globus, darneben eine Kaiserl. Crone/Scepter und 2. 
Schwerdter creußtweiß lagen/folgete […] Den 31. Julii [sic] 11  continuirte  das 
Ringrennen […] Die Andere Parth. Die Dritte wie Mohren. Die Vierdte auf Türckisch. 
Die Fünffte wie Wallfarths: oder Jacobs-Brüder mit Muscheln. Die Sechste/Churfl. 
Durchl. mit einem Triumph-Wagen/als der Gott Mars angethan. Die Siebende der 
Herzog von Sachsen Lauenburg /mit einem Aufzuge von alten Weibern. Die Achte 
Parth/Churfl. Durchl. in Römischer Kleidung/Saturnus zu Roß mit einer Sense/gantz 
weis/9. Instrumentisten zu Fuß/12. Laqueyen mit Triumph-Sachen und Palm-
Zweigen/Ein Triumph-Wagen/darauf Churfl. Durchl. saß/3. Aventurirer und hernach 
3. Pferde. Die Neundte/von Baccho und unterschiedenen Narren. Die Zehnde: 1. 
Trompeter/2. zu Roß in rothen Kleidern mit Spiegeln und Fuchsschwäntzen/1. 
Aventurirer und 2. Pferde so nachgeführet.  Die Eilffte als Ziegeuner. Die 12te 
Churfürstl. Durchl. zu Sachsen mit einem Triumph=Wagen/darauf Ihre Durchl. als 
die Göttin Diana geseßen/welchem 1. Elephant und sonst unterschiedene Wägen mit 
vielerley Thieren nachgefolget…12 .    
 
 
                                                          
10 Die Herstellung der Kulissen, Kostüme und Wagen lag in den Händen von Bildhauern und 
Festmeistern wie Juan Baptista Bononia (Buonhomini) und Giovanni Maria Nosseni (ab 1566 bzw. 
1575 ). Nähere Informationen → Müller 2004.  
11 Weck verwechselte hier Juni und Juli. Er spricht von den Zeremonien am 27. und 29. Juni und 
den an den folgenden Tagen zelebrierten Umzügen, die er jedoch auf den 30. bzw. 31. Juli datierte.   
12  Weck 1680, 333f. 




So wie in den Mummereien vermittelten auch in Umzügen idiomatisierte 
Instrumente wichtige Informationen. In dem 1574 von Kurfürst August 
veranstalteten Umzug tanzten und sangen Jungfrauen mit Rittern 13 ; in dem 
Hochzeitsumzug von 1582 spielten Jungfrauen Geige. Ein anderes Bild zeigt einen 
von einem Ochsen geführten Pflug, auf dem zwei Dudelsackspieler in 
Schottenröcken saßen sowie Bacchus auf einem mit Weinblättern geschmückten 
Esel, eskortiert von zwei Posaunenspielern14. Anlässlich der Hochzeit Christians I. 
mit Sophie, Tochter des Kurfürsten Johann Georgs von Brandenburg, im April 
158215 wurde ein Ringrennen mit Invention veranstaltet, in welchem Narren in 
spätgotischer Kleidung die Schalmei spielen16. In dem Dresdner Planeten-Umzug 
von 1613 wird ein afrikanischer König von Afrikanern, Affen und Flöte spielenden 
Frauen begleitet17 —  ein Bild, das die Besiegung der Türken durch den Kaiser 
demonstriert, wobei die Frauen die ritterlichen Tugenden repräsentieren. 1709 
marschierten vier Basken (→ Abb. 11) in dem Karussell der Vier Weltteile in der 
Quadrille Afrika, deren Chef August der Starke war (→ Abb. 14).  
Neben Instrumenten transportierten die verschiedenen Tanzformen entscheidende 
Aussagen der Umzüge. Ähnlich wie es für die Mummereien signifikant ist, 
symbolisierten aristokratische Tänze die Tugenden und assoziierten damit die 
Macht des Adels, wobei Nationaltänze die jeweiligen Herkunftsländer 
charakterisierten. Die mimetischen Moriskentänze transportierten Themen, die 
nicht zwingend aristokratischer Natur waren und gelegentlich komödiantisch 
wirkten. Grotesken spiegelten das Rätselhafte, Kuriose und Fremde wider. 
Bauerntänze illustrierten den dritten Stand wie im Planeten-Umzug 1613, als 
„ezliche Bauern Kinder welche Tanzen“18.  
Um 1600 kam es in Mode, Ballets in Umzüge zu integrieren. Der Dessauer Umzug 
des Jahres 1614 enthielt ein Tugend-Ballet (→ Teil 2, II), der Dresdner Taufumzug 
im November 1615 eine masque (→ Teil 2, III/1). In Halle ehrten Höflinge im 
April 1616 Prinzessin Sophie Elisabeth in ihrem Taufumzug durch ein Ballet der 
Nymphen (→ Teil 2, II).  
Mummerei, Umzug und frühes Ballet de cour zeigen Gemeinsamkeiten, etwa an dem 
Punkt, dass sie „verschiedenartige Gruppen aufziehen...“19 lassen, aber auch in ihrer 
Konstitution aus Tanz, Pantomime und Musik. Übereinstimmungen finden sich 
                                                          
13 Schnitzer 1999, Abb. 202. 
14 D-Dl1, Hist. Sax. C 26, ebd. Hist. Sax. C 25 (=KA 827).  
15 Sponsel 1924, 11. 
16 Sieber 1960, Tafelband, 44. Weitere Divertissements: Balgenstechen zu Ross, Ringrennen, Fuß-
Turnier, Feuerwerk und  Ball → Weck 1680, 352. 
17 Becker-Glauch 1951, 66. 
18 Ebd. 
19 Becker-Glauch 1951, 66. 




ferner in der Symbolik. Schäfer und Nymphen, Jungfrauen und Ritter 
versinnbildlichten die Tugenden, Planeten die kosmische Ordnung, Gottheiten die 
Macht der Aristokratie und Bauern die Untertanen, Afrikaner20 oder Türken das 
Islamische, Chinoiserien das Asiatische und Fremde schlechthin. Grotesken 
wurden eingesetzt, um bestimmte politische Botschaften zu verschlüsseln.21  
Ein anderer Typ Maskerade bilden die Rollenspiele. Landgraf Ludwig V. von 
Hessen-Darmstadt spielte 1604 in einer Wirtschaft einen Koch. In Stettin 
inszenierte der Hof 1606 ein Königreich, Kurfürst Christian II. führte um 1610 
Rollenspiele in das Festwesen des Dresdner Hofes ein. Bestimmt durch inszenierte, 
das Rollenspiel regulierende, Bälle, nahm der Tanz in diesen Verkleidungs-
Divertissements eine zentripetale Funktion ein, die der teilweise zephirischen 
Semiotik, wie sie in den Schäferspielen (Schäfereien) oder Königreichen zu finden 
ist, zuträglich war. Bauernhochzeiten oder Wirtschaften hingegen wiesen einen 
frivoleren Charakter auf. Im folgenden Kapitel sollen Funktion und Gestaltung 
dieser besonderen Maskeraden näher beleuchtet werden.  
 
 
      Abb. 8: Unbekannt: Merkur                             Abb. 9: Unbekannt: Gott des Wasser  
        w. Abb. 1, Inv.-Nr. C 5988                                        w. Abb. 1, Inv.-Nr. C 5869 
                                          
                                                          
20 Verblüffend ähnlich gestaltet sind die Afrika-Bilder in dem Hallenser Thals Auffzug und in dem 
Stuttgarter Ballet der Nationen (beide 1616 → Teil 2, II), in denen jeweils ein Mohr zu 
Trommelrhythmen tanzt.  
21 Der Begriff „curiös“ bezeichnete in diesem Zusammenhang das zu erratende Rätselhafte.  





Abb. 10: Unbekannt: Figurine Spanier    Abb. 11: Unbekannt: vier Basken, Karussell 
     w. Abb. 1, Inv.-Nr. C 6057                              Vier Weltteile, Dresden 1709                                                                
                                                                    w. Abb. 1, Inv.-Nr. C 6205 in TZM 9 
    
 
      Abb. 12: Unbekannt: Groteske                  Abb. 13: Unbekannt: Groteske 
        w. Abb. 1, Inv.-Nr. C 5941                           w. Abb. 1, Inv.-Nr.  C 5951                                
II/4  Rollenspiele 
 
Die Rollenspiele gehören in den Kreis der stark ritualisierten Verkleidungs-
Divertissements, deren Ziel die Nachahmung einer Person fremden Standes 
darstellte. Königreiche, Wirtschaften und Schäfereien bildeten „die Hierarchie der 
Staats- bzw. der Hofrangordnung (Locationsordnung) unter Wahrung ihrer 
zeremoniellen Reglements, aber mit vertauschten Rollen, in vereinfachter Form…“1 
ab. Könige spielten Wirtsleute, Bauern, Schäfer, Kaiser und Kaiserin, Handwerker, 
Beamte oder Köche.   
Die Wurzeln der höfischen Rollenspiele liegen in den mittelalterlichen Festen zum 
Dreikönigstag, an denen Geistliche und Adelige einen König wählten. Oftmals war 
es derjenige, der in seinem Kuchenstück eine Bohne fand, weshalb diese Feste auch 
Bohnenfeste genannt wurden. Mit dieserart Spielen sollte auf die Vergänglichkeit 
irdischer Macht hingewiesen werden. 
Nach 1600 etablierten sich die Rollenspiele im höfischen Bereich 2 . Adelige in 
Darmstadt, Wien, Mainz, Kassel, Stettin, München und Dresden, aber auch in 
Italien und den Niederlanden inszenierten sich ein Spiel fremder Personen. Diese 
höfischen Versionen der Rollenspiele bestanden in der Regel aus einem Umzug 
durch das Schloss, einem Bankett und einem Ball.  
 
Königreiche, Wirtschaften und Bauernhochzeiten inszenierten sich um ein Mahl, zu 
dem nur Mitglieder der Hofgesellschaft eingeladen werden, Bürgerliche und der 
niedere Adel aber als Zuschauer zugelassen sind. Die Thematik legt der Herrscher fest. 
Die Rollenzuweisung hingegen erfolgt im allgemeinen weder durch den Herrscher 
noch durch Teilnehmer, sondern wird gelost. Für die Fertigung der Kostümierungen 
haben die Teilnehmer selbst zu sorgen. Ein Charakteristikum der 
Verkleidungsbankette ist die ‚galante‘ Paarbildung der Teilnehmer, die ebenfalls 
ausgelost wird. In der Regel erfolgt ein Verzicht auf Gesichtsmasken, so daß die 
Erkennbarkeit aller Beteiligten trotz Verkleidung immer gewährleistet bleibt.3 
 
In Dresden ergänzte man die Grundelemente gelegentlich um ein Frühstück, 
Tierjagden, Glücksspiele, Feuerwerk oder Gerichtsprozesse wie beispielsweise der 
am 5. März 1660 veranstaltete „Process des Königreichs“4. In einigen Fällen legten 
die Herrscher verschiedene Typen der Rollenspiele zusammen.  
Am 26. Februar 1677 arrangierte der Kurfürst eine „Wirtschafft mit KönigReich“ 5, 
wobei die Wirtsleute „Persohnen vom Hauße“ 6  spielten. Großer Beliebtheit 
erfreuten sich Inszenierungen nach Wiener Zeremoniell. Am 10. Januar 1669 
beispielsweise führte der Hof ein Wiener Kaiserliches Königreich auf7.  
                                                          
1 Schnitzer 1999, 197. 
2 Die Rollen der Festgäste wurden durch ein Losverfahren festgelegt.   
3 Schnitzer 1999, 282. 
4 D-Dla, 10006, OHMA, Lit. G Nr. 3, ab fol. 22r-39v. (Tafelordnung ebd., ab fol. 40r, Ballordnung 
ab ebd. 180r).   
5  D-Dla, 10006, OHMA, Lit. G Nr. 6, fol. 129rff.   
6  D-Dla, 10006, OHMA, Lit. G Nr. 6, fol. 130v.   





In der zweiten Hälfte des 17. Jahrhunderts kamen die Nationen-Wirtschaften in 
Mode, die der Machtrepräsentation bestimmter Herrscher dienten und nicht selten 
aktuelle politische Fragen thematisierten. Im Heidelberger Schloss wurde zum 
Karneval 1682 eine Türken-Wirtschaft geboten, die auf die Türkenkriege hinwies. 
Am 11. Februar 1662 arrangierte Johann Georg II. eine Nationen-Wirtschaft mit 
Spaniern, Türken, Ungarn sowie Soldaten (ferner traten Handwerker, Wirtsleute, 
Hausknechte, Schneider, Müller, Bauern, Jäger, Fleischer, englische Komödianten, 
ein venezianischer Pantalone, Zigeuner, italienische Zitronenhändler und ein 
Barbier auf)8 . Zur Fastnacht des Jahres 1674 veranstaltete Johann Georg II. eine 
Wirtschaft mit Soldaten9 sowie zur Fastnacht 1675 eine Nationen-Wirtschaft, bei 
der Spanier, Polen, Ungarn, Perser, Chinesen, Indianer und Zigeuner mit einem 
Philosophen an einer Tafel saßen10.  
Nach 1700 setzten sich in Dresden die Bauernhochzeiten und Wirtschaften gegen 
die Königreiche und Schäfereien durch.  
 
Daß man vor allem die gesellige Unterhaltung mit dem Verkleidungsbankett anstrebte, 
belegt nicht zuletzt die allmähliche Ablösung des Königreiches durch verschiedene 
Formen der Wirtschaft mit ihren geringeren Disziplinierungsansprüchen im Laufe des 
17. Jahrhunderts. Die Wirtschaft hatte gegenüber dem Königreich den Vorteil, daß sie 
weitgehend außerhalb der höfischen Sphäre angesiedelt war.11  
 
Dabei reicht die Tradition der Wirtschaften und Bauernhochzeiten weit zurück. 
1604 arrangierte Landgraf Ludwig V. in Darmstadt eine Wirtschaft. 12  Kurfürst 
August I. veranstaltete im Oktober 1554 ein Armbrustschießen mit 
Schützenaufzug 13 , ein Wettlaufen der Bauernmägde, Bauern-Tänzen, Bauern-
Stechen, Fecht-Schule, Hahnen-Steigen, verschiedenen Schießspielen und Rennen. 
Gewinnen sollte, „welcher Bauerngesell zum lengsten tantzen, und sich mitt seiner 
dirne am tantz mitt springen und anderer gewandthait“ 14  hervortrat. Sprünge, 







                                                          
8 D-Dla, 10006, OHMA, Lit. G Nr. 3, fol. 373r-377r. 
9 D-Dla, 10006, OHMA, Lit. G Nr. 6, fol. 2r-6v. 
10 Ebd., fol 22r.  
11 Schnitzer 1999, 213f.  
12 Pasqué 1853, 94.   
13 D-Dla, 10006, OHMA, Lit. G Nr. 1, fol. 45rff. 





Feste Motive kehren immer wieder: der stürmisch zum Tanz führende, jauchzende Mann 
mit nach vorn weisendem oder hochgeschwungenem Arm; das Paar springt zum Tanz. 
Schritte, Sprünge und Schwenken führen das Paar in verschiedenen Positionen 
zueinander; es wendet sich Brust, Seite oder Rücken zu. Dazwischen schreiten die Tänzer 
nebeneinander, heftig, bedächtig, je nach Alter, Temperament und Laune, sich zu neuer 
Figur sammelnd. Im Tanz von 1573 drehen sich Tänzerinnen, von Tänzern an der 
Rechten gehalten, in mannigfacher Weise um die Armspindel, während sie die Linke 
konventionell in die Hüfte stemmen.15   
 
August der Starke veranstaltete 1709 im Königlich-Churfürstlichen Großen Garten ein 
Volksfest mit Drehmaschine, Ringreiten, Mädchenwettlauf, Kletterstange, 
Hahnenschlagen, Guckkastenmann, Kegelspiel, Taubenwerfen, Vogelschießen, 
Scheibenschießen, Tierschaukel und Riesenrad. 1721 ließ der König seinen Sohn 
Friedrich August (II.) als französischen Bauern, dessen Gemahlin Erzherzogin 
Maria Josepha als französische Bäuerin auftreten. Im Sommer 1725 arrangierte er 
im Schlossgarten Pillnitz anlässlich der Hochzeitsfeierlichkeiten von Augusta 
Constantia von Cosel mit Heinrich Friedrich von Friesen ein Bauernfest mit Wett- 
und Glücksspielen sowie Bauerntänzen in der Kulisse eines eigens dafür errichteten 
Dorfes mit 30 Bauernhäusern.16   
Diese Volksfeste und Rollenspiele mit bäuerlichem Charakter dienten der 
Diskreditierung des Bauern und Machtdarstellung der Adeligen, beispielsweise  
indem Bauern in Situationen gestellt wurden, die ihrem Stand fremd waren.  
Wenn Kaiser Maximilian in seinen Mummereien Bauern mit Landsknechten nach den 
Regeln der Fechtschule kämpfen läßt (vor 1525), wenn bei der Leipziger Hochzeit 
Bauern mönchische Sänger als ihren Widerpart niederschreien, so werden die Bauern in 
Situationen hineingestellt, die außerhalb ihrer Lebenssphäre liegen...17.   
Eine ganz andere Ästhetik weisen die Schäfereien auf18, die sich auf der Basis der 
bukolischen Literatur des Humanismus19  formiert hatten. Impulse dafür gingen 
von Büchern wie L’Arkadia (1502) aus und kulminierten in der Gründung einer 
Accademia dell’Arcadia 1690 in Rom.20  
Schäfereien symbolisierten die Nähe der Aristokraten zum Göttlichen. „Hier gab es 
keine Unterschiede zwischen den Schichten, hier verkehrten Menschen und Götter 
wie gleichberechtigte Wesen….“21.  
                                                          
15 Sieber 1960, 39. 
16  Darstellungen dieser und anderer Maskeraden → Sponsel 1924, Tafelband; Sieber 1960,  
Abbildungen sowie Schnitzer 1999, Abbildungen.   
17 Sieber 1960, 25. 
18 In Dresden kamen Schäfereien ab 1627 zur Aufführung und wurden insbesondere unter Johann 
Georg II. gepflegt.   
19 Caemmerer 1998, 69f. 
20 Ein typisches Schäfer-Ballet ist Le Triomphe de l'Amour sur des bergers et bergères von Charles Chenault 
(1654).   





Eine Versinnbildlichung aristokratischer Divinität, die darauf zielte, die 
Unsterblichkeit des Herrschers zu thematisieren und zu versinnbildlichen. 
Arkadien, das Reich, in dem sich irdische Helden und Unsterbliche begegneten, 
wurde dargestellt als   
 
idyllische Landschaft voll murmelnder Bäche, sanfter Hügel und saftiger Wiesen, in der 
ewiger Frühling herrschte […] andererseits durch seine Bewohner, die Hirten und 
Nymphen, ewig jung und schön, unbelastet von sozialen Unterschieden, jenseits aller 
Widrigkeiten des Alltags, stets damit beschäftigt, sich glücklich oder unglücklich zu 
verlieben – eine gleichermaßen irreale Sozietät, auf die alle Vorstellungen von 
Gesellschaft und Moral projiziert werden konnten.22. 
 
Summa summarum dienten die Tänze in allen Formen und Typen der Maskeraden 
(Mummereien, Umzügen und den verschiedenen Rollenspielen) dazu, die 
Hierarchie bei Hofe und in der Gesellschaft widerzuspiegeln und diese als Abbild 
der höheren Ordnung zu erklären. Standesunterschiede zeigten sich in der 
Gegenüberstellung wilder Bauerntänze mit aristokratischen Tänzen. Als Türken 
oder Afrikaner verkleidete Morisken-Tänzer verkörperten das Bedrohliche, 
während der aristokratische Tanz eines Mohren wiederum die Zähnung und 
Zivilisierung des Barbarischen bedeutete, ebenso wie der aristokratische Tanz wilder 
Tiere (→ Zusammenfassung, Tab. 11). Tänzerische Reverenzen von 
Türkenfigurinen, die ihre Säbel niederlegen vor europäischen Fürsten, stellten ein 
Image der Kaiserhuldigung dar, besonders augenfällig, wenn sie von Vertretern des 
Hochadels verübt wurden (→ Abb. 14). Wiener Königreiche, Nationen- und 
Soldaten-Wirtschaften betonten die Rolle der sächsischen Kurfürsten als 
Erzmarschälle. Schäfereien und Königreiche hoben die Divinität der Aristokraten 
hervor, indem sie deren Unsterblichkeit demonstrierten.  
Tanz avancierte zu einem der wichtigsten Mittel in der Regentenerziehung und 
diplomatischen Arbeit. Bälle schufen Gesprächsebenen, Gruppentänze zeigten 
Bündnisse an, zweckorientierte Mimik und Gestik moderierten politische 
Absichten – Aufgaben, die in den diplomatischen Dienst fielen, wie ihn spätere 
Jahrhunderte erfunden haben.  
 
                                                          






Abb. 14:  August der Starke als Anführer            Abb. 15: Türkin, w. Abb. 1, Inv.-Nr. C 6081 
der Afrikaner in der Quadrille der Afrikaner                    in TZM 
des Karussells Vier Weltteile, Dresden 1709 
Feder und Pinsel in Waser- und Deckfarben 
 w. Abb. 1, Inv.-Nr. C 6263 in TZM (10)                                                                                          
 
August der Starke etwa führte 1709 als „Chef der Afrikaner“23 (→ Abb. 14) die 
Quadrille des Kontinentes Afrika im Karussell der Vier Weltteile an – in einer Zeit, 
als er vehement um die Anerkennung als König von Polen kämpfte (→ Teil 3, 
VI/1). Das Motiv der Weltteile und der damit verbundenen Nationen diente in 
unsicheren Zeiten als Instrument des Machterhalts wie kein zweites und dominierte 
in diesem Fällen alle Repräsentations-Genres, die Maskeraden, die Ballets und die 
Sing-spiele.  
Dabei lieferten die Maskeraden die Vorlagen für den ballet de cour, dessen 
Merkmale im folgenden Kapitel näher besprochen werden sollen. Ausstattung, 
Funktionen, Gestaltungen, Symbolik und Motivik von Mummereien, Umzügen 
und Rollenspielen bestimmten das Wesen höfischer Tanzstücke – lange vor der 
spektakulären Aufführung des Balet comique de la royne im Jahre 1581.    
 
                                                          






       Abb. 16: Unbekannt: Italienerin                        Abb. 17: Unbekannt: Bohémienne     
       w. Abb. 1, Inv.-Nr. C 6083  in TZM                    w. Abb. 1., Inv.-Nr. C 6086 in TZM 
 
 
    Abb. 18: Unbekannt: Norweger, frühes 18.    Abb. 19: Unbekannt: Norwegerin, früh. 18. Jhdt.  
    Jahrhundert, Feder und Pinsel in Wasser-           Feder und Pinsel in Wasser- und Deckfarben 
    und Deckfarben, w. Abb. 1, Inv.-Nr. C 6120           w. Abb. 1, Inv.-Nr. C 6121 in TZM (8) 
    in TZM (8) 





































I. Entstehungsgeschichtliche Komponenten  
   
Eine Auseinandersetzung mit den frühen ballets de cour 1  zeigt, dass es zu den 
genuinen Funktionen des Genre gehörte, die Macht der Aristokratie abzubilden. 
Die geschah vornehmlich durch eine Darstellung der funktionalen Entsprechung 
des Königshauses mit der höheren Ordnung und der impulsgebenden Kraft der 
Aristokratie im harmonischen Raum. Der König wurde vorgestellt als die 
entscheidende Harmonie stiftende Instanz im Staat.  
 
In den frühen Ballets de cour steht immer wieder ein einziges Konzept im Mittelpunkt: 
die Harmonie. Das erste große Ballet de cour, das Balet comique de la Royne, 1581 auf 
Geheiß der Königin Louise im Rahmen der Feierlichkeiten zur Hochzeit ihrer Schwester 
Marguerite mit dem Duc de Joyeuse aufgeführt, ist eine einzige Manifestation des 
Harmoniegedankens.2  
 
In den Tanzstücken zeigte sich Harmonie zunächst im Zusammenklang 
verschiedener Kunstgenres zu einem Gesamtkunstwerk, aber auch im Detail, etwa 
dem Klang von Geigen, dem Gleichmaß von Vers und Musik nach antikem 
Vorbild – vor allem aber an den harmonisch in den Raum eingefügten 
Choreografien. 3  „Tanz, Musik, Dichtung und Bühnenbild sollten sich in einer 
szenischen Aufführung, in einer ‚Performance‘ (wenn auch noch nicht auf einer 
Bühne) harmonisch entsprechen und ergänzen, ja zu einem Ganzen 
verschmelzen.“4 Dabei suchten die Dichter der Académie de Poésie et de Musique nach 
den mimetischen Tanzidealen der Antike von Lukian und Aristoteles und kreierten   
 
what they believed to be ancient music, musique mesurée, and ancient verse, both based on 
the proportions of the harmony of the spheres. The union of dance, whose choreography 
was based on the same proportions, with these two arts, would, they believed, create an 
art form able to present the harmony of the spheres on earth.5.   
 
Innerhalb dieser Ästhetik entfaltete sich eine Emblematik, die Aspekte von Macht 
in allegorischen, pastoralen oder mythologischen Bildern verdeutlichte. 
Hauptargument aristokratischer Machtlegitimation bildeten die kardinalen 
Tugenden, durch die sich der Adelige als Herrscher auszeichnete. Diese Bildlichkeit 
führte dazu, dass weniger eine dramatische denn emblematische Darstellungsweise 
die ballets beherrschten.  
 
                                                          
1 Le Ballet de l’âge d’or (Jean-Antoine de Baïf, 1565), Le Paradis d’Amour (Ronsard, 1572), Le Ballet aux 
Ambassadeurs Polonais (Dorat 1573). 
2 Schulze 2012, 44.  
3 Marin Mersenne, Claude-François Ménestrier oder Athanasius Kircher definierten später in ihren 
Schriften Harmonie als Vereinigung von Gegensätzen in ausgewogener Proportionierung. (→ 
Mersenne 1636, Kircher 1650, Ménestrier 1669 sowie 1682).  
4 Mourey 2009, 409.  
5 Smart 1989, 98.  Bezogen u. a. auf McGowan 1963, 11-27. 





Im neuplatonisch geprägten Ballet de cour ist von einer einzigartigen, subtil 
differenzierten Handlung kaum die Rede, geschweige denn von Ausdruckshaftigkeit und 
Aktion: vielmehr geht es um ‚Ideen‘. Vorgestellt werden die ewigen Mächte der Natur 
und des Kosmos, die in der Welt am Werke sind...6    
 
Cathérine de Médici instrumentalisierte diese Ästhetik für ihre politischen 
Absichten. Der Tugenden repräsentierende Tanz wurde projiziert auf einen 
politischen Sachverhalt. „Das eigentlich Neue, das 1581 in Paris zum Tragen kam, 
bestand nicht in der idealisierenden Stilisierung der Tanzenden, sondern vielmehr 
darin, dass diese ebenso ostentativ wie explizit in den Dienst eines übergeordneten 
politischen Kontextes gestellt wurden.“ 7  Denn der tanzende Monarch 
transportiere – so die allgemeine Ansicht – kosmische Harmonie direkt in seinen 
Staat.  
 
Der Tanz des Königs im Ballet de cour erfüllte innerhalb der neoplatonische Kosmologie 
also gleichzeitig zwei Zeichenfunktionen: Er war indexikal im Hinblick auf die Funktion 
der Schaffung der irdischen Harmonie der Sphären; und er war ikonisch im Hinblick 
auf die Funktion des Berichts von der himmlischen Harmonie. Weil er als Handlung im 
Verbund mit der Harmonie der Sphären direkt zur Herstellung der irdischen Harmonie 
beitrug, verwies er unmittelbar auf diese. Indem er aber gleichzeitig die himmlische 
Harmonie der Bewegung der Himmelskörper imitierte, war er zeichenhaftes Abbild.8 
 
Politischer Hintergrund dieser Entwicklung stellten die Hugenottenkriege und 
Kämpfe der französischen Adelsfamilien um den Thron dar. Nach dem tragischen 
Turniertod Henris II. im Juli 1559 musste Cathérine de Médici als Königsmutter 
des heranwachsenden Franz II. (und nach dessen Tode im Dezember 1560 des 
minderjährigen Charles IX.) die Staatsführung überwachen.  
 
Frankreich wurde nach dem Tode Heinrichs II. zum Experimentierfeld des europäischen 
Konfessionskampfes: Eine langanhaltende Staatskrise infolge der Schwäche der 
Zentralgewalt, konfessionelle Polarisierung im Zusammenhang mit sehr 
unterschiedlichen politischen, sozialen und regionalen Gruppierungen und Interessen, 
heftige theologisch-ideologische Auseinandersetzungen und ein starkes Einwirken 
politisch-kirchlicher Kräfte des Auslandes (Spanien, Rom, England, aufständische 
Niederlande) machen den Bezugsraum der Hugenottenkriege aus.9  
 
Innerhalb dieses Machtkampfes rangen das katholische lothringische Herzoghaus 
Guise und die Familien Bourbon, Condé und Chântillon, welche auf der Seite der 
französischen Protestanten standen, um Einfluss.  
 
 
                                                          
6 Mourey 2009, 420.  
7 Rentsch 2012, 37. 
8 Schulze 2012, 51.  
9 Lutz (Kohler) 2002, 75. 





Zwischen diesen beiden konfessionellen Richtungen befand sich das Königshaus, 
deutlich weniger solvent und mit dem jungen Charles IX. an der Spitze. Cathérine 
verfolgte zunächst, um einen Bürgerkrieg zwischen Katholiken und Protestanten zu 
verhindern, das Ziel, eine ‚ausgleichende Religionspolitik‘ zu inaugurieren.10   
 
1561 arrangierte die Königin ein theologisches Treffen in Poissy, das jedoch 
erfolglos blieb. Auch ein zu Beginn des Jahres 1562 erlassenes Toleranzedikt konnte 
den Ausbruch des ersten Hugenottenkrieges nicht verhindern.  
Die Königin begegnete diesen Auseinandersetzungen mit einer zentralistischen 
Politik 11  und postulierte diese in ballets. Seit ihrer Kindheit mit intermedi aulici 
vertraut12, ließ sie ihre politischen Interessen in ballets ausdrücken. Das im Jahre 
1565 choreografierte Ballet de l‘ âge d’or stellt die Herrschaft Henris II. und Franz‘ II. 
als Goldenes Zeitalter dar. Szenen tanzender Nymphen und Schäfer zeichnen ein 
Bild vom Paradies. 
 
Ces bergers étaient fastueusement habillés et leurs danses évoquaient certainement 
l’harmonie de l‘âge d’or. Dans ses mémoires, Marguerite de Valois mentionne à leur 
suite un ballet des provinces où seize troupes de demoiselles ont dansé pour représenter 
leurs provinces. L’harmonie de l‘âge d’or a pénétré dans la réalité politique française.13  
 
Cathérine antwortet mit diesen Images auf die aktuelle Ausbreitung der 
Protestanten unter Admiral Coligny.  
 
Colignys neue Politik zielte auf einen ‚Nationalkrieg‘ aller Franzosen gegen Spanien, der 
Katholiken und Protestanten vereinigen und außenpolitisch eine überlegene Koalition 
gegen Philipp II. schaffen sollte. Katharina fühlte dadurch ihre Schlüsselposition 
bedroht…14. 
 
Im August 1572 ordnete sie die Hochzeit ihre Tochter Marguerite mit dem 
protestantisch erzogenen Henri de Navarra an, der für diese Ehe konvertierte.15 Ein  
bei den Feierlichkeiten getanzter Ballet Le Paradis d’Amour 16  stellte diese 
Eheschließung als Akt der Versöhnung dar, der „den Konflikt zwischen 
                                                          
10 Werden 2011, 31f. 
11 Frankreich gehörte neben Spanien in der ersten Hälfte des 16. Jahrhunderts zu den führenden 
Staaten in Europa. „Die Stände Frankreichs wirkten in der ersten Jahrhunderthälfte im Sinne einer 
Stärkung der staatlichen Einheit; als Gegenpol zum Herrscher und zu seiner Gesetzgebung spielen 
die ‚Parlaments‘ als oberste Gerichtshöfe mit dem Recht auf Registrierung der königlichen Akte eine 
bedeutsame Rolle.“ (Lutz (Kohler) 2002, 16). 
12 Rüegger 1995, 129-156; zu den ballets der Jahre 1565-1573 → ebd. 157-164.  
13 Rüegger 1995, S. 158.       
14 Lutz (Kohler) 2002, 76.  
15 Diese Hochzeitsfeier war bekanntermaßen überschattet von der Bartholomäusnacht.       
16 Nähere Angaben → Rüegger 1995, 159.  





katholischem und protestantischem Adel im Sinn einer Harmonisierung religiöser 
und ideologischer Gegensätze“17 beende.   
Auch ein weiterer Schritt der Machtkonsolidierung, die Kandidatur Henris (III.) als 
König von Polen im Jahre 1573, fand Niederschlag in einem ballet. Anlässlich des 
Besuches einer Delegation polnischer Gesandter in Paris tanzten die Mitglieder der 
Königsfamilie (beispielsweise Cathérine, Henri III. und dessen Frau Louise de 
Lorraine-Vaudémont) den Ballet aux Tuileries pour les ambassadeurs polonaix (Ballets 
des Polonais), der die Einheit des Landes durch einen Tanz von Jungfrauen, die die 
französischen Provinzen symbolisierten, darstellte.  
 
 
Abb. 20: Ballet aux Tuileries pour les ambassadeurs polonaix  
(Ballets des Polonais), Paris 1573, Strong 1984, plate 78    
 
Die Tänzer der Provinzen sitzen auf einem das Land Frankreich symbolisierenden 
Stein, der sich durch den Raum bewegt. Nachdem der Stein in der Mitte des 
Raumes zum Stehen gekommen war, stiegen die Damen herab und führten einen 
                                                          
17 Engelhardt 1999, 346. 





Tanz auf, der ihre Bataillon symbolisierte18, wobei die Tanzfiguren die kosmische 
Ordnung und Harmonie abbildeten (→ Abb. 20).      
Dieser Gedanke eines geeinten Frankreichs war Cathérines Antwort auf die 
jüngsten Ereignisse im Land. Die katholische Liga hatte sich in zwei Lager gespaltet. 
Der Flügel um De Guise radikalisierte sich und suchte das Bündnis mit Spanien; 
auf der Gegenseite versammelten und alliierten sich gemäßigte Katholiken sowie 
Protestanten. Nach dem Tode von Charles (Karl) IX. im Jahre 1574, dem ein 
kränklicher und kinderlos gebliebener Henri III. folgte, intrigierte De Guise gegen 
die Valois, worauf Cathérine nach Jahren der Kontaktlosigkeit zu Henri von 
Navarra flüchtete, um dessen Schutz zu erbitten. Cathérine schickte ihre Tochter zu 
einem Versöhnungsgespräch zu ihm, das die Zerwürfnisse im Königshause beenden 
sollte – das Treffen blieb erfolglos. Folglich verschärften sich die Kämpfe, trotz 
Zugeständnisse an die Protestanten. Erst im Herbst 1580 gelang es François 
d'Anjou, in Le Fleix einen Friedensvertrag zu erwirken. Das am 15. Oktober 1581 
im Louvre getanzte Balet comique de la royne stellte diesen Frieden als Werk der 
Valois dar.19  
 
Der im Ballett [Balet comique] dargestellte Triumph der Vernunft und der Ordnung über 
die Zauberin Circe, deren Kraft die Menschen in vernunftswidrige, ihren Begierden 
verfallende Wesen umwandelte, symbolisierte die Niederlage der Chaos stiftenden 
Feinde des Königreiches. Die Sphärenharmonie, die in den Figuren des abschließenden 
grand ballets widergespiegelt wurde, deutet auf die harmoniebringende Autorität der 
französischen Monarchie hin.20  
Verfasst für die Hochzeitsfeierlichkeiten von Marguerite de Vaudémont-Lorraine 
und Anne de Joyeuse21, sollte dieser ballet die Valois als Harmoniestifter des Staates 
präsentieren:  
 
the ballet represented the victory of reason and virtue over uncontrolled passion and vice, 
represented by Circe as the robber of man’s rational faculties. In addition, the ballet was 
open to political interpretation. On this level Circe stood for the horrors of civil war.  
Her defeat was indicative of the peace brought to France by Henri III, whose rule was 
consequently associated with the overriding mood of calm and harmony.22.      
 
Zu Beginn tritt ein Erzähler vor dem König und berichtet, dass Circe die Welt in 
Unfrieden gestürzt habe.   
 
                                                          
18 Nähere Beschreibung des Stücks → Mourey 2003/04, 9.  
19 Ausführliche Beschreibung des Stücks →  Werden 2011, 111-123.  
20 Smart 2005, 763. 
21 Tanzmeister Balthasar de Beaujoyeulx choreografierte das Stück auf Versen von Nicolas Filleul de 
La Chesnaye, deren Gesangsnummern le Sieur de Beaulieu vertonte. Bühnenbild und Kostüme 
stammten von Jacques Patin.    
22 Smart 1989, 99.   





Circe, die zu verhindern suche, dass die Götter das französische Königreich wieder in das 
goldene Zeitalter führen würden, […] verfolge ihn, da sie ihn in einen Löwen zu 
verwandeln begehre, so wie sie es bereits mit seinen Begleitern getan habe. Der in dieser 
Erzählung vorgeführte Konflikt zwischen rationalen und irrationalen Anteilen wird im 
monologischen Sprechakt des geflohenen Adeligen, gespielt von Sieur de la Roche, 
betont, der den König um Hilfe bittet; denn nur ein Monarch ‚qui le siecle dorée font 
retourner des cieux‘ [ Beaujoyeulx 1582, S. 9] soll in diesem Spiel die Kreise der Circe 
stören können.23  
 
 
Abb. 21: Jaques Patin: Balet comique de la royne, Paris 1581  
Auftritt des Erzählers, Beaujoyeulx 1582, 4r 
 
Der König lässt die Zauberin vorladen, doch Circe beteuert, Frankreich den 
Frieden keinesfalls zurückzugeben. Nacheinander treten Wassergötter, Naturgötter 
und die Tugenden mit Merkur, Pan und Minerva auf, und versuchen, die Zauberin 
zu bezwingen. Zunächst erscheinen drei Sirenen und ein Triton, einen fahrenden 
Brunnen eskortierend, auf dem die Königin Louise mit zwölf ihrer Hofdamen sitzt, 
die als Wassernymphen verkleidet sind. Tanzend und singend preisen die Sirenen 
den König, etwa in dem vierstimmig gesetzten „…chant des Sereines. A 4. Parties“24.  
                                                          
23 Werden 2011, 111f.      
24 Balet comique de la royne 1582, 12r. 





Glaucus und Tethys klagen vor dem König über die schaurigen Zaubereien. Circe 
hört deren Worte und verwandelt die tanzenden Wassernymphen25 sowie deren 
Musiker in Statuen.26  
 
An dieser Stelle wird der kosmische Bezug der Gesamterzählung deutlich: Circe zwingt 
die Tänzerinnen, die in den Bewegungen des ‚himmlischen Sternentanzes‘ den 
Makrokosmos versinnbildlichen, zum Stillstand. Damit stellt sie sich gegen die ‚gute 
Ordnung‘, indem sie diese zunächst in ihrer Bewegung zu beeinträchtigen sucht und 
schließlich hierdurch alle ins Chaos stürzen würde…27.  
 
Jupiter schickt Merkur zur Erde, doch Circe bringt auch den Götterboten zum 
Schweigen. Darauf versuchen die Naturgötter und Waldgeister, Circe zum 
Aufgeben zu bewegen. Zunächst singen und tanzen Satyrn, später erscheinen 
Waldnymphen – doch Circes Macht scheint unbesiegbar. Erst die Weisheit der 
Minerva und ihrer Tugenden bringen im dritten Intermedium Circe zu Fall. 
Zunächst beschreibt ein Chor von 40 Sängern das Paradies.   
 
Auch dieser Gesang thematisiert die Weisheit und Tugendhaftigkeit des französischen 
Königshauses, welches die Laster und den Krieg bannt und den Frieden wieder herstelle. 
Die Naturkräfte, vergegenwärtigt durch Pan, die Nymphen und die acht Satyren, unter 
Leitung von Jupiter und unterstützt von Minerva, die Jupiter Schwester des Königs 
nennt, sowie den Tugenden versuchen vereint die Macht der Circe, im Namen des 
Königs, der Jupiters Sohn sei, zu zerstören.28  
 
 
Minerva begibt sich in den Garten der Circe. Als sie der Zauberin gegenübersteht, 
schwinden deren Zauberkräfte, so dass die Zauberin gefangen und dem König 
übergeben werden kann. Die Nymphen erwachen und setzen ihren Tanz fort, die 
Naturgeister treten aus ihrer Starre. Gemeinsam bringen sie ihre Freude über die 
Besiegung der Circe im grand-ballet zum Ausdruck.  
 
Es schließt sich das grand ballet an, in welchem die Nymphen ein zweites ballet von vierzig 
geometrischen Figuren tanzen. Das bedeutet, dass dieses grand ballet in vierzig Passagen 
oder Figuren gegliedert war, wobei geometrische Figuren in Form von Quadraten, 
Kreisen, Dreiecken und gemischten Formen getanzt worden sein müssen. Die 
Tänzerinnen [Louise de Lorraine und ihre Hofdamen] ahmten wohl in diesen getanzten 
Mustern und Formen himmlische Zeichen nach, von denen – so man den Aussagen 
Beaujoyeulxs Glauben schenkt – die Anwesenden glaubten, dass diese die Harmonie 
und den Frieden beförderten…29.  
 
                                                          
25  Neben Balthasar de Beaujoyeulx wirkten die Tanzmeister Francesco Delagere und Bernardo 
Tetona mit.  
26 Beaujoyeulx 1582, 22.  
27 Werden 2011, 113f.  
28 Ebd., 117.  
29 Werden 2011, 118. 





Circe symbolisiert die Macht von De Guise und seinen Anhängern. Wasser- und 
Waldwesen verkörpern die Untertanen der Valois, Minerva und ihre Tugenden die 
Aristokraten.   
 
Beaujoyeulx in Le Balet comique de la reyne (1581) made sure that spectators and readers 
alike understood the extent to which his work made a contribution towards rectifying 
the parlous contemporary political situation. In his dedication to Henry III, he referred 
directly to the renewed violence […] that had only just been stilled; and the publication 
was extended by four moral explanations or allégories, drawn from diverse sources 
purporting to explain the inner meanings and mysteries hidden in the text and, in 
particular, the story of Circe.30 
 
Harmonie wurde in diesem Stück durch verschiedene Mittel dargestellt. Neben der 
oben genannten Zusammenführung gegensätzlicher Kunstgenres ist in diesem 
Zusammenhang der Gesang von 40 Choristen zu nennen, der als Imitation von 
Sphärenklängen und Implementierung von kosmischer Harmonie auf Erden 
verstanden worden sein dürfte, ebenso wie der Klangkörper des 
Streicherensemble31.  
Ein weiteres Mittel der Inhaltsvermittlung stellte die Zahlensymbolik dar.32 So  
 
können für das gesamte balet fundamentale Zahlenverhältnisse konstatiert werden, 
sodass der symbolische Gebrauch bestimmter Zahlen ein grundlegendes Merkmal des 
Druckwerks zu sein scheint. Exemplarisch sei nochmals auf die zwölf Nymphen 
verwiesen, die zu Beginn ihres Tanzes ein breites Dreieck formen und die die 
Visualisierung der Zahl drei vollziehen. Auch gestalten die Tänzerinnen nicht zufällig 
zwölf geometrische Figuren.33        
 
Die Aufführung des Balet comique de la royne begründete eine etwa 100jährige 
Ballettradition des französischen Königshauses, die weit über die Landesgrenzen 
hinaus wirkte. Zunächst führte der Tod von Franz von Anjou im Jahre 1584 zu 
einer „..Furcht vor einem protestantischen Herrscher auf dem französischen 
Thron…“34 , die eine Kulmination politisch motivierter ballets zur Folge hatte.  
1596 tanzten Höflinge in Paris den Ballet pour une troupe de Turcs armez35, 1598 der 
Ballet de Cinq Nations36 und Ballet des étranges37.  
                                                          
30 McGowan 2008, 58. 
31 Violine, Viola, Harfe, Pfeife, Schalmei und Psalterium waren mit den italienischen Tänzern nach 
Paris gekommen und trafen in der Musikkapelle der Brüderschaft St. Julian auf die französischen 
Oboen. Dieser Austausch, die orchestrale Vereinigung der italienischen Saiteninstrumente mit den 
französischen Flöten und Oboen, stellt die klangliche Basis des modernen Orchesters dar. → Lesure 
1972.  
32 Die Zahl vier symbolisiert Harmonie; auch die zwölf tanzenden Nymphen versinnbildlichten die 
Weltenharmonie.    
33 Werden 2011, 207. 
34 Lutz (Kohler), 77. 
35 F-P, MF 14532, 321.  





Diese Politisierung des ballet setzte sich fort38: „philosophical, moral and political 
elements continued into the next century although greater emphasis was often laid 
on the political aspect.” 39  In England, wo politische Interessen durch die court 
masque der Tudors und Stuarts vermittelt wurden 40 , übertrugen Aurelian 
Townshend und Inigo Jones Ideen des Balet comique in Tempe Restored 
(Faschingsdienstag 1632 im Londoner Palace of Whitehall). Von Frankreich aus 
verbreitete sich die Idee des politischen Tanztheaters auch in den deutschsprachig-
protestantischen Raum. So zeigt das als erstes deutsches Ballet de cour geltende Die 
Befreiung des Friedens (→ Teil 2, II), das Landgraf Ludwig V. von Hessen-Darmstadt 
im Jahre 1596 bei dem Dresdner Hofdekorateur Giovanni Maria Nosseni in 
Auftrag gab, deutliche Spuren einer Machtpropaganda.      
Neben Ludwig V. von Hessen-Darmstadt arrangierten Herzog Johann Friedrich von 
Württemberg, Herzog Heinrich Julius von Braunschweig-Wolfenbüttel, Kurfürst 
Friedrich V. von der Pfalz und Kurfürst Johann Georg I. von Sachsen zu Beginn des 
17. Jahrhunderts Tanzstücke, die entweder den masques oder ballets ähnelten. Sie 
adaptierten zu Beginn des 17. Jahrhunderts wie die Könige in England und 
Schweden, die Herzoge von Mantua den ballet de cour. Ottavio Rinuccini und 
Claudio Monteverdi steht der Verdienst zu, mit Il ballo delle ingrate den ballet de cour 
nach Italien transferiert zu haben.41 Tatsächlich schuf Monteverdi zahlreiche balletti 
für die Feste von Francesco und Vincenzo Gonzaga, wie aus dem Vorwort der von 
Claudios Bruder Giulio Cesare Monteverdi herausgegebenen Scherzi musicali 
hervorgeht. Der ballet de cour verbreitete sich jedoch kaum in Italien, abgesehen von 
vier Aufführungen am Turiner Hof.  
Texte für deutsche Ballets schrieben beispielsweise Georg Rudolf (Rodolf) 
Weckherlin, August Buchner, Martin Opitz, Heinrich Schütz und später Johann 
Adolf von Haugwitz, Ernst Geller, David Schirmer, Constantin Christian Dedekind, 
Johann Rist, Landgraf Ludwig VI. von Hessen-Darmstadt, Herzog Anton Ulrich 
von Braunschweig-Wolfenbüttel sowie die Mätresse Augusts des Starken Maria 
Aurora von Königsmarck.42  
                                                                                                                                                               
36 Hier zogen ähnlich wie in dem 1616 in Stuttgart aufgeführten Nationen-Ballet Figurinen 
verschiedener Nationen auf.  
37 F-P, Recueil des ballets, MF 14352, 326 bzw. 327ff ; ebd. MF 14352, 327-329. 
38 1600: Ballet des Turcs, 1608: der Ballet des Indiens, 1613: Ballet pur Madame, 1615: Ballet des Pigmées, 
1617: Ballet des Princes, 1618: Ballet du Roy, 1619 und 1620: Ballet de la Reine, Ballet de Monsieur, 
Ballet des Batteurs, Ballet de S.A. R. Monsieur, Ballet Bachique, 1624: der Ballet de la royne. → F-P, 
Recueil des ballets. MF 14352, 330-345.  
39 Smart 1989, 99. 
40 Dazu ‘The Politics of the Stuart Court Masque’, ed. by D. Bevington and P. Holbrook, Cambridge 
1998. Ferner Smart 2005, 764; Hill 1942, 177-189.  
41 Leopold 1993, 213-216.  
42  Die Institutionalisierung des Genre führte zu einer stärkeren Fokussierung auf das Format. 
Michael Praetorius benennt 1619 drei Grundteile: die Intrada (Einzug der maskierten Personen), die 





Die deutschen Ballets de cour stellen so wie der Balet comique de la royne die 
Aristokratie als Erzeuger von Harmonie dar. Dabei bedienten sich deutsche 
Balletlibrettisten ebenso wie ihre französischen und englischen Kollegen oftmals 
pastoraler Motive. Dass sich als Metapher für das Goldenen Zeitalter das Motiv der 
im Himmel tanzenden Engel und deren Entsprechung auf Erden bis in das 19. 
Jahrhundert hielt, belegt das von Hans Thoma geschaffene Gemälde „Goldene 
Zeit“ (→ Abb. 22).  
 
 
Abb. 22: Hans Thoma: Goldene Zeit. Öl auf Leinwand. 1876 
Städel Museum, Frankfurt am Main, Bildnummer 21186 
                                                                                                                                                               
Tanzdarbietung und den Abzug (→ Praetorius  1619,  Band 3, 18f.). Johann Walther und Johann 
Heinrich Zedler übernahmen Praetorius Ausführungen im originalen Wortlaut (→ Walther 1732, 
67 bzw. Zedler 1732, 232) .   
  
II.  Erste Tanzstücke in Darmstadt, Stuttgart und Dessau 
 
Im Jahre 1596 hatte der hessische Landgraf den Dresdner Hofdekorateur Giovanni 
Maria Nosseni damit beauftragt, ein Ballet für seine Hochzeit mit der Prinzessin 
Magdalena von Brandenburg (4. Juni 1598 in Berlin) zu kreieren. Nosseni konnte 
das Stück nicht rechtzeitig fertigstellen, so dass man es erst zum Karneval 1600 in 
Darmstadt tanzte.  
Nossenis Befreiung des Friedens 1  thematisiert die Versöhnung der Konfessionen 2 , 
womit es den Geist der Humanisten und Luthers Theologie3 aufgriff.   
 
Erasmus [von Rotterdam] und seine Mitstreiter überall in Europa antworteten auf die 
frühneuzeitliche Dynamisierung und Anspruchs- und Konfliktsteigerung in der 
staatlichen Sphäre (innerstaatlich und zwischenstaatlich) mit einem radikalen Programm 
christlicher Concordia. Die anthropologische und theologische Ausformung des 
Friedensgedankens zielte auf ein gesamtgesellschaftliches Ideal; sie war im besonderen 
gegen bestimmte Tendenzen des frühneuzeitlichen Staates gerichtet.4  
  
Das Stück bewegt sich im arkadischen Milieu. Mit goldenen Früchten bestückte 
Bäume stellen das Paradies dar, dessen Wesen durch Schilder mit Sinnsprüchen 
und singende bunte Vögel illustriert wird. Aus dem Inneren eines Berges klingt 
sanfte Musik. Cupido, auf dem Gipfel sitzend, klagt über den Verlust des 
Weltfriedens, denn dieser liegt in Ketten am Fuße des Berges, bewacht von den 
Kriegern der Discordia. Nachdem Cupido seinen Bericht erstattet hat, steigt er 
herab und versucht mit einem Tanz, Discordias Macht zu brechen. Discordia bleibt 
hart und weigert sich (ähnlich wie Circe im Balet comique de la royne), den Frieden 
freizulassen. Darauf erscheint die Musica und versucht mit einem lieblichen Gesang, 
Discordia zu besänftigen.   
 
An den 4 Eckbäumen des ‚Lustwaldes‘ hingen bemalte Schilde mit verschiedenen 
sinnigen Sprüchen und auf dem größten der Bäume, welche in der Mitte stand, befand 
sich ein geschnitzter und bemalter Kupido. An dem Berge selbst war der Friede mit 
Ketten angefesselt und wurde von der Discordia und ihren Gesellen‘ – 8 Aventuriers – 
bewacht. So stellte sich zu Anfang die Invention oder das Ballet des Zuschauern dar. 
Hierauf erschien Merkur und theilte im Namen des Friedens ‚Cartelle‘ aus, worauf in 
zierlichen lateinischen und deutschen Versen dieser die Leiden seiner Gefangenschaft 
klagte, holte dann die Concordia herbei und Beide suchten nun durch zierliche Tänze 
die Discordia zu bewegen, den Gefangenen frei zu geben. Doch vergebens! Jetzt erschien 
die ‚Musika‘ und stimmte bittende und rührende Weisen an, indem sie zur Laute sang.5 
                                                          
1 Pasqué 1853, 92; Kulissen bei Sponsel 1924. Zur Bedeutung des Ballet → Smart 1999, 548 sowie 
Schroedter  2005, 3f.  
2 Hessen gehörte nach Sachsen zu den ersten evangelischen Gebieten.    
3 Dieses Ballet kann als theologische Auslegung des in der Bergpredigt (Matth. 5, 4) verkündeten 
Makarismus „Selig sind die Leid Tragenden, denn sie werden getröstet werden“ betrachtet werden, 
der dem Leid seinen Anspruch auf Ewigkeit streitig macht mit der Begründung, dass es wie alle 
irdischen Phänomene einer zeitlichen Dauer unterworfen ist.  
4 Lutz (Kohler) 1991/2002, 93.  
5 Pasqué 1853, 92ff.   





Nachdem die Versuche, Discordia zu besiegen, gescheitert waren, treten die Ritter 
der Zeit auf und sagen im Auftrag von Concordia den Kriegern den Kampf an. 
Zunächst bieten sie ihr die Chance einer freiwilligen Kapitulation. Doch Discordia 
wählt den Kampf. In einem tänzerisch dargestellten Gefecht besiegen die Ritter der 
Zeit die Krieger der Discordia. Der Frieden wird befreit, Discordia an dessen statt 
in Ketten gelegt. Triumphierend ziehen die Ritter der Zeit den Berg durch den 
Raum.  
Der Bezug dieser Geschichte zur politischen Situation, der konfessionellen 
Spaltung, ist nicht zu übersehen. Ähnlich wie im Balet comique de la royne6 sind es 
die Tugenden der Aristokraten, die den Weltfrieden retten.  
 
Dramatische Module/  
Handlungspersonen 
Bedeutung Allegorien im  
Balet comique 
Allegorien in Befreiung 
des Friedens 
  
Macht des Bösen  Konfessionskriege Circe  Discordia 
Gefangener    Weltfrieden Goldenes Zeitalter  Frieden  




Erlöser/Befreier   Aristokraten Minerva und Tugenden Zeit und deren Ritter 






gefangenen Friedens  
Tabelle 3: Vergleich von Handlungspersonen im Balet comique und  Befreiung des Friedens 
 
Wichtige inhaltliche Aspekte wurden über Dekor und Kostüme vermittelt. Wie der 
Beschreibung von Pasqué zu entnehmen ist, wurde die Ranggleichheit von 
Concordia, Zeit und dem Frieden durch eine Ähnlichkeit der Kostüme dieser 
Personifizierungen dargestellt – sie waren in purpurrot gekleidet. Auch auf 
Unterschiede wiesen die Kleider hin. So erschienen die Ritter der Zeit in 
herrschaftlichem Rot, während die Ritter der Discordia in Leinenkleidern auftraten. 
Ferner hielt der Friede einen goldenen Stab mit einer Sanduhr in der Hand, der 
die Zeit symbolisierte und wie ein Vorbote wirkte. Er trug ein rotes Kleid, weiße 
Stiefel, einen Hut mit einem Kranz von grünem Atlas, neben der Sanduhr einen 
grünen Zweig in der Hand. Die Mantenatoren traten in roten Samtgewändern im 
Stile des 15. Jahrhunderts auf, während die einfachen Leinenkleider der Discordia-
Kämpfer auf die Erbärmlichkeit ihres Wesens hindeuteten. Concordia erschien in 
rotem Rock, umsäumt von Seidenatlas und silbernen Borten. Discordia zeigte sich 
in roten Hosen und Röckchen aus rotem Seidenatlas, einen Federbusch auf der 
Mütze befestigt. 
                                                          
6 Angaben über die Musik des Stücks sind nicht überliefert. Anzunehmen ist, dass die 
Gesangsnummern im stile nuovo (Jacopo Peri und Giulio Romano Caccini) musiziert wurden. 
Erinnert sei an La Dafne favola drammatica und L'Euridice favola drammatica. 





Die Geschichte um die „Befreiung des Friedens“ wurde am 26. Mai 1606 in Form 
einer Maskerade wiederaufgeführt, kombiniert mit dem Ballet der Tugenden und 
Laster, das acht männliche Adelige, verkleidet als Edelfrauen in roten und weißen 
Kleidern, tanzten und damit verdeutlichten, dass nur die Tugenden der 
Aristokraten gesellschaftliches Chaos besiegen könnten. Im Anschluss tanzten 
Ludwig V., Hofmeister Arnold von Schwarzenau, Landgraf von Leuchtenberg und 
dessen Sohn im Ballet Teutsche Reuter undt Münch.7    
Tanzstücke kamen nach 1600 auch an anderen deutschen Höfen zur Aufführung.8 
In Heidelberg ließ Kurfürst Friedrich V. von der Pfalz anlässlich der Heimführung 
seiner Gemahlin Elizabeth Stuart, Tochter des Königs James I., im Juni 1613 eine 
Masque tanzen9. In Stuttgart10, Wolfenbüttel11 aber auch in Dessau und Dresden 
tanzten männliche Adelige in Ballets oder Masques.  
Das in Dessau am 29. Oktober 161412 von „Ihr Fürstliche Gnaden/neben andern  
Fürstlichen und Adelichen Frawenzimmer“ 13 gebotene Ballet beschreibt die 
Vertreibung von Amor durch die Treue. Dabei wird die Treue repräsentiert durch 
die Treue des Ritters zur Edelfrau. So singen die Ritter in der „Intrada zu des 
Frawenzimmer’Ballets/welches von den Musicanten zum Eingang gesungen und 
gespielet worden“14 im Refrain „So groß kein freyheit Ich vermein | Als solcher 
schönheit Diner sein“15 und untermauern damit Strophenverse wie:   
 
Umb sonst tustu zu rück dein Wagen lencken | O Neidisch Sam/Dein untergang/kein 
macht/uns bringen mag | Denn ohn dein hilf/die euglein diser damen | Durch schein 
und glantz/ihr blick/und Libes flammen | In mitternach/unß bringen vor den tag  und 
in das Meer dich senken | sag die Kraft der Liebe…16.  
 
Ein anschließender Fackeltanz demonstriert den Sieg der Tugenden über die Laster 
– die Bezwingung des Feuers symbolisiert die Kontrolle über Gefühle und 
stürmische Leidenschaften.17 
                                                          
7 Pasqué, 1853, 95f.   
8 Eine Übersicht über die ersten Ballets de cour an europäischen Höfen → Smart 1999, 547-570.  
9 Winkler 2000, 11-23, Smart 2005, 770.   
10 Smart 2005.  
11 Mourey 2008. 
12 Hübner 1615, 113-118. Abbildungen ebd. L 13 und 14.   
13 Ebd., 113.     
14 Hübner 1615, 115.  
15 Ebd., 115.  
16 Hübner 1615, 115. 
17 1612 wurde anlässlich eines Aufenthaltes von Kaiser Matthias I. in Frankfurt ebenfalls ein Fackel-
Tanz geboten. Abbildung → Mourey 2003/04, 123. 






Abb. 23: Ballet, musizierende Frauen, zwei der sechs Edelknaben 
Hübner 1615, Abb. L 12, 13 
 
Im Anschluss verkünden „drey gratien oder Freundlichkeiten“18 die Besiegung des 
Amor. „Mann [sic] sieht ihn [Amor] nicht mehr in der weldt | Dann weil er sich zu 
uns geselt | So haben uns schon so gemacht | Das[s] sein Pfeil an uns han kein 
macht…“19.  Darauf rufen sie den Sieg der Tugenden über die Laster aus.  
 
 
Abb. 24: Ballet, vier der sechs Edelknaben, Tanz der Grazien  
oder Freundlichkeiten, Hübner 1615, L 13, 14 
 
Tugent ihn itzt allein regirt | Durch solche schöne Sympati | Mußen wihr seine 
Monarchi | Die sonst gemechlich unterging | Itzund ergenzen aller ding | Ißt nach 
seinen flammen jderman | Wird können ein verlangen han | Dan weil Tugend sein 
meister nicht | so schadet keinem mehr sein list. 20   
 
 
Nach dem Auftritt der Grazien erkling der „sechs freien Damen triumph“21, der die 
Macht der Tugenden preist.   
                                                          
18 Hübner 1615, 115f. 
19 Ebd., 116. 
20 Hübner 1615, 116. 
21 Hübner 1615, 116. 






      Abb. 25: Ballet, fünf der sechs Edelfrauen („freien Damen“), Hübner 1615, L 14 
 
Ein Schlusstanz der Buchstaben des Wortes ‚Tugend‘ hebt die Bedeutung der 
Kardinaltugenden für die Staatsführung und gesellschaftliche Ordnung hervor.22   
 
 
Abb. 26: Ballet, Hübner 1615, 118r   
 
 
Auch dieses Stück arbeitet deutlich die Ordnung stiftende Kraft der Tugenden und 
die Chaos bringende der Laster heraus – ähnlich wie es Die Befreiung des Friedens 
und der Balet comique de la royne ausgesagt hatten. Dabei zeigen die Stücke ähnliche 
Module und Motive: das Chaos stiftende Moment (Discordia, Amors Listigkeiten) 
und das siegende Element Tugend (Tugenden, Ritter, Fackelträger).   
 
                                                          
22 Hübner 1615, 118. Tanz-Embleme, Choreografien von Worten, Symbolen, Wappen oder Namen, 
dienten der Glorifizierung von Personen, Adelslinien oder der Verdeutlichung von Inhalten. 
Choreografiert wurden Teile von Wappen, Namen von Herrschern oder Worte, die das Thema des 
Stücks umschrieben. Neben einer ästhetisierenden Komponente hatten diese Embleme eine 
politische Funktion, insbesondere dann, wenn Adelsfamilien gehuldigt wurden. 1616 etwa tanzte 
man in dem Stuttgarter „Kopf-Ballet“ (→ unten) ein Emblem, das die Namen der Brautleute 
„Friedrich“ und „Elizabeth“ nachzeichnete. Das ebenfalls von ihm gedichtete Ballet der Ritter von der 
bewögenden Insul aus dem Jahre 1618 endete mit einer das holsteinische Wappen nachzeichnenden 
Choreografie. Caroso ließ in Contrappasso fatto con vera mathematica einen ballo tanzen, der das 
Rosenemblem der Orsini abbildete. Dabei saß der Hochadel gelegentlich in den oberen Reihen, 
damit er die Darbietung besser sehen konnte.  






Abb. 27: Ballet der Nymphen, Halle 1616, D-Dl, Hist.Magd.4.m, 91r 
 
 
1616 kam in Halle im Rahmen des Taufumzuges für Prinzessin Sophie Elisabeth, 
Tochter des Markgrafen Friedrich Wilhelm zu Brandenburg, ein vermutlich von 
Praetorius23geschaffenes Ballet der Nymphen24 (→ Abb. 27) zur Aufführung, in dem 
die Tugenden der Prinzessin durch Nymphen versinnbildlicht wurden.    
Zwischen 1616 und 1618 tanzten Adelige am Hofe des Herzogs  Johann Friedrich 
von Württemberg verschiedene Ballets, die der Gesandte Georg Rudolf Weckherlin 
verfasst hatte. In England wie Frankreich tätig, schuf er ballets de cour und court 
masques25, in denen das Haus der Württemberger geehrt wurde. So zeigt etwa die 
anti-masque seiner 1616 getanzten masque (= Ballet der Nationen und Ballet der 
Spiegelmacher) vier überdimensional große Köpfe (→ Abb. 28). Diese Köpfe 
allegorisieren die Himmelrichtungen. Es tritt  
 
auß dem ersten kopf ein lautenist/ einem Engelländischen schifman gleich / gantz roth 
angezogen / welcher dem / der dieselbige nation deutete / zu dantz spihlete. Dieser war 
gezieret wie sich die Engelländische herren/ vor ungefahrlich zwaintzig jahren 
klaideten. Sein hut weiß/ mit silber gestickt/ mit einer weissen feder/ und sonsten sein 
klaid ein weiß-silberin stuck. Er dantzte eine galliard/ nach derselben lands-art. Als er 
nun nahe bey den fürsten war/ kam auß dem kopf ein wilder Schotländer mit seinem 
trommenschläger / zu dessen straich  er auf Schottisch dantzte. 26 
 




                                                          
23 Die musikalische Gestaltung dieser Tauffeierlichkeiten (8. bis 12. April) lag in den Händen von   
Praetorius und Schütz. Da Praetorius zu diesem Zeitpunkt weitaus größere Erfahrungen im Bereich 
Tanz und Ballet aufzuweisen hatte (→ Teil 1, II/1) als Schütz, ist er als Komponist des Ballet der 
Nymphen zu vermuten.   
24 D-Dl1, Hist. Magd.4. m; D-HAu, Hs.-Abt. Pon Yb 2736; D-W, 29 Geom. (=Repraesentatio 1617).   
25 Smart 2005, 761-770.   
26 Weckherlin 1618, 23. 





Dass Engländer, Schotten und Irländer die Vertreter des Westens waren, ehrte den 
Ehrengast, Elizabeth Stuart, die Kurfürstin von der Pfalz. Sie und der Kurfürst Friedrich 
V. standen bei dem Sohn Johann Friedrichs, dessen Geburt die Feierlichkeiten 
veranlasst hatte, Pate.27  
 
Eine weitere Form der Machtdarstellung bildete die Verneigung von Afrikaner- und 
Türkenfigurinen vor den hochadeligen Gästen.     
 
Und ist zuwissen/das je eine nation der andern dantz nachfolget/das also der 
Engelländer/als der erste/auf die ihme nachkommende ailf: der Schotländer auf zehen: 
der Irrländer auf neun: der Frantzos auf acht: und gleicher weiß die übrige/auf die ihnen 
volgende arten nach-gedantzet haben. Und dises war als der eingang zu dem rechten 
balleth/welches eben diese nationen (deren jede sich in der andern zuspielen pfleget) 
bald in spiegler verklaidet…28 . 
 
 
Abb. 28: Esaias van Hulsen: Ballet der Nationen, Stuttgart 1616 
Kupferstich, Ausschnitt, Weckherlin 1616, 7  
 
 
Anschließend thematisiert die masque, das sogenannte Ballet der Spiegelmacher, die 
Tugend Aufrichtigkeit – eine Charakterisierung der Ehrengäste. Der Tanzsaal zeigt 
ein Haus, in dem die Götter Spiegel herstellen, mit denen sie die Wahrheit sichtbar 
werden lassen. Während ihrer Arbeit singen sie:  
 
 
                                                          
27 Smart 2005, 765.   
28 Weckherlin 1618, 27. 





                                                   Ihr/wahre spiegel aller ehren/ 
Pfleget mit durchtringendem schein 
Die göter und menschen zulehren/ 
                                                   Wie sie sollen tugenthaft sein: 
                                                   Dan die klarheit ewerer augen 
                                                   Kan besser dan kein spiegel taugen  
                                                   Darumb die göter mit verlangen/ 
                                                   Als spiegelmacher gar voll glantz/ 
                                                   Kommen euch zu ehren gegangen 
                                                   Sich zu spiegeln in ihrem dantz 
                                                   Weil sie striemen ewerer augen 
                                                   Ihren spiegeln für spiegel taugen.29 
  
Darauf treten die Spiegelmacher aus dem Haus und überreichen den Zuschauern 
ihre Spiegel; anschließend tanzen sie zu einer „Music von zehen geigen“30 die Worte 
„Friedrich und Elizabeth“ (→ Abb. 29).    
 
 
Abb. 29: Esaias van Hulsen: Ballet der Spiegelmacher, Stuttgart 1616 
Kupferstich, Ausschnitt, Weckherlin 1616, 9  
 
Ein anderes von Weckherlin gedichtetes Stück, das Getrewen Ritter-Ballet31 (1617), 
„stilisierte den Hof als Hort der Treue“32.  
                                                          
29 Weckherlin 1618, 27.  
30 Ebd., 31. 
31 Weckherlin 1618, 284-289. Smart 2005, 769. 
32 Smart 2005, 769.  





Vom Leben enttäuscht, begibt sich ein  Einsiedler auf die Suche nach der Treue. Er 
begegnet Nymphen in Arkadien und tritt mit ihnen in einen Tanz. Darauf 
erscheint im Nebel der Tempel der Treue und öffnet ihm seine Tore. Tanz fungiert 
hier wieder als Zeichen der Harmonie, die den Konflikt des Einsiedlers löst.    
Ein 1618 anlässlich der Vermählung von Anna Sabina von Schleswig-Holstein-
Sonderburg mit Julius Friedrich von Württemberg-Weiltingen getanztes Ballet der 
Ritter von der bewögenden Insul 33  thematisiert die Tugendhaftigkeit der Prinzessin. 
Schleimende Frösche besetzen eine Paradiesinsel, die in einem stürmischen Meer, 
das die „unbeständige Welt“ 34  symbolisiert, liegt. Auf der Musik des Ballet des 
Paysans et des Grenovilles35 basierend, die Praetorius in der Terpsichore (Nummer 252) 
veröffentlichte, erobern Frösche als Repräsentanten der Laster in der anti-masque 
eine Insel. Sie tanzen einen „ganz wunderbarlichen und kurzweiligen Frosch-
dantz“ 36 , in dem „…alle die Personen/welche in diesem Ballet auffgezogen 
kommen/in grün und gleich als Frösche seynd bekleidet gewesen.“37. Die Ritter 
Neptuns als Vertreter der aristokratischen Tugenden treiben in der masque mit  
einem Waffentanz diese Frösche38 ins Meer. Dass sie für die Tugendhaftigkeit der 
Aristokraten stehen, belegt ihr Tanz von „Figuren aus dem holsteinischen 
Wappen“39. Sara Smart betont, dass insbesondere durch die tänzerische Perfektion 
der Darbietung auf die Unfehlbarkeit der Geehrten hingewiesen wurde.   
 
Die Kunstfertigkeit, mit der sie die Figuren des Balletts beherrschten und eine 
harmonische Ordnung evozieren, zeugte von der politischen Leistung der herrschenden 
Familie, die Ordnung im Staat zu wahren. 40  
 
Der Tanz wird in diesem Stück dramaturgisch eingesetzt; er zeigt die Belagerung der 
Welt durch die Laster (Tanz der Frösche), deren Befreiung durch die Aristokraten 








                                                          
33 Smart 2005, 767f. 
34 Smart 2005, 768. 
35 McGowan 1963, 264.  
36 Weckherlin 1618, 306. 
37 Praetorius 1612, Vorwort X. 
38 Weckherlin 1618, 307. 
39 Smart 2005, 768. 
40 Smart 2005, 771. 













III   Dresdner Ballets de cour 1615-1650 
III/1  Beginn einer kursächsischen Ballet-Tradition  
                             
Die ersten Ballets des Dresdner Hofes entstammen den Federn von Praetorius und 
Schütz. In vermutlich enger Zusammenarbeit mit Adrian Rothbein arrangierte 
Praetorius für den Fürstentag in Naumburg (1614) sowie die Tauffeiern in Dresden 
(1614/15) und Halle (1616 → Teil 2, II) 1 verschiedene Balletaufführungen. Schütz 
schuf ein Ballet Wunderliche translocation des Weitberühmbten und fürtrefflichen Berges 
Parnassi, das die Verhandlungen zwischen Kaiser Matthias I. und Kurfürst Johann 
Georg I. im Sommer 1617 beendete. Diese ersten Dresdner Tanzstücke sollen im 
Folgenden kurz vorgestellt werden.  
Zur Taufe von Prinz August im September 1614 2  führte der Hof eine auf der 
Historiografie von Livius basierende Tragedia der zweÿer, mächtigen Städt, Rohm, und 
Alba3 auf, dessen handschriftliches Libretto drei „Clausula des Tanzes“ enthält (→ 
Abb. 30). Sechs Tanzpaare von Rittern und Jungfrauen symbolisierten die Macht 
der aristokratischen Tugenden über das Chaos, indem sie die Treue von Horace 
repräsentieren, der im Dienst des Kaisers stehend, Rom verteidigte, wenngleich 
seine Familie aus Alba stammte.  
  
Tragedia, der zweÿer, Mächtiger Städt, Rohm, und Alba, Wie dieselbigen nach manchem 
Scharmützel, Und Schlachten, Entlichen den Frieden dahin beschloßen, das jedere Stadt 
dreÿ Male erwellen, und vor derselben Freÿheitt kempfen laßen, undter welchen die 
Stadt Rohm, den endtlichen Sigk, mit glück erhaltenn4.  
 
Die Darbietung tangiert die aktuelle Situation des Kurfürsten und die 
konfessionspolitische Konstellation Kursachsens. Horace repräsentiert die Haltung 
des Protestanten Johann Georgs I. gegenüber der Kaisermacht, der als   
evangelischer Kurfürst und Reichserzmarschall die Interessen beider Seiten, der 
katholischen und der protestantischen Liga, zu vertreten und zu verteidigen hatte. 
Die drei Tänze dienten dabei der Darstellung seiner Tugendhaftigkeit, die sowohl 
die Jungfrauen als auch die Ritter symbolisierten. Ferner wirkten sie als 
Konfliktlöser, indem die Formationen die höhere Ordnung abbildeten, Musik und 
Bewegung kosmische Harmonie nacherzeugten.     
 
                                                          
1 Vogelsänger 2000, 106ff.  
2 Forchert 2005, 47. 
3 D-Dl, Mcs. Dresd. M 225, fol. 46-48.  
4 D-Dl, Mcs. Dresd. M 225, fol. 1r.  








Abb. 30: Tragedia der zweÿer, mächtigen Städt, Rohm, und Alba 
drei „Clausula des Tanzes“, D-Dl, Mcs. Dresd. M 225, fol. 46-48 
 
 
Im November 1615 feierte der Hof die Taufe von Prinz Christian (später Herzog 
von Sachsen-Merseburg). In einem Taufumzug wurde eine masque zelebriert. 
Zweiteilig aufgebaut, treten „…16 Personen, die tanzen, worunter ihr 6. oder 8. ein 
Intrada oder Palleth tanzen können, die übrigen sollen hierzu leüchtten“5 darin auf. 
Möglicherweise nutze Praetorius hier eine Version der Bransle de la Torche aus seiner 
Sammlung Terpsichore6, die darin als „…ein Leuchter- oder Fackel Dantz/welcher 
darümb also genennet ist/daß Leuchter vnd Fackeln in demselben Dantze seynd 
gebrauchet worden/denn Torche heist eine Fackel…“7 beschrieben wird.  
                                                          
5 D-Dla, 10006, OHMA, Lit. A Nr. 3, fol. 217vf.  
6 Vogelsänger 2000, 111.  
7 Praetorius 1612, X. 





Eine weitere Vorführung zeigt einen Gallirade tanzenden Mohrenknaben, der 
zuvor im Bild des Neptuns aus dem Mund eines Walfisches, auf dem die 
Meeresgöttin thronte, gesprungen war8. Auch diese Darbietung demonstrierte die 
Macht der Aristokratie. So implizierte die Szene den Gedanken, dass sich der im 
Walfisch über das Meer gekommene Mohr den europäischen Herrschern 
unterwerfe, indem er einen französischen Hoftanz vorführt.  
Politisch motiviert dürfte auch die Aufführung der Wunderlichen translocation des 
Weitberühmbten und fürtrefflichen Berges Parnassi/und seiner Neun Göttin 9 gewesen sein. 
Für den Besuch von Kaiser Matthias I. bei Johann Georg I. inszeniert, der nach 
Dresden gereist war, um die Stimme des Kurfürsten bei der bevorstehenden 
Königswahl für seinen Sohn Ferdinand zu erbitten und Vorgehensweisen des 
Reformationsjubiläums 1617 abzusprechen10, huldigten ihm darin die Musen11. Zu 
Beginn wendet sich Götterbote Merkur im Auftrag von Jupiter an den Sonnengott 
mit der Bitte, den Parnass nach Sachsen zu schicken, damit die Musen ihre Gaben 
für die Verhandlungen spendeten (→ Abb. 31). Darauf versetzt Apollo den Parnass 
in einer „wunderlichen translocation“ nach Sachsen; die Musen steigen herab und 
begrüßen den Kaiser 
 
 Kommen demnach solchs anzudeuten/  
 Vnd prasentiren diß Ballet mit frewden  
 Ihrer Käyserlichen Majestat/  
 Hoffen / es sol vns so gelingen/  
 Daß sich jhr Majestet ob diesen dingen  
 Werd frewen können mit der that.12.   
 
                                                          
8 D-Dla, 10006, OHMA, Lit. A Nr. 3, fol. 188r.  
9 Libretti: Kurzfassung in D-Dl1, Lit. Germ. Rec. B 204, 16; Libretto in D-Dl1. Hist. Sax. G 109, 1 
(Panegyrici), Nachdruck in Schütz-Dokumente 1 (= Heinemann 2010), 51-57.     
10 Der Kaiser wurde von einer Delegation Abgesandter am 23. Juli in Pirna empfangen und mit 
einem Sing-Spiel von Schütz, Neptun und die Elbnymphen, und einer Wasser-Jagd auf der Elbe 
begrüßt. Das Ballet tanzte der Hof am 12. August, am Vorabend der Abreise des Kaisers. Zu den 
Feierlichkeiten  → Weck 1680, 389-392. 
11 Das Motiv der Musen diente oftmals der Huldigung. Musen waren eines der Motive in der 
Maskerade Tre intermesse molto belle, die im Jahre 1491 in Ferrara geboten wurde, bestimmten 1645 
in Arnstadt den Ballet mit Apollo und Musen, 1654 in Jena das Triumpf-Ballet Der sämbtlichen Musen. 
Heinrich Schütz wurde 1648 zu seinem Geburtstag mit einem Parnassischen Götter-Ballet geehrt. 
Johann Georg I. huldigten Musen im Grand-ballet des Ballet von Paris und Helena 1650, Benserade 
schrieb seinem König zu Ehren 1666 Le Ballet des Muses, den Lully vertonte. 1670 ehre man im 
Musen Preiß-Ballet Markgraf Wilhelm von Baden zu seinem Geburtstag. Ein Freudens-Triumph deß 
Parnassus wurde anlässlich der Hochzeit von Erzherzogin Maria Anna Josepha von Österreich mit 
Johann Wilhelm von der Pfalz-Neuburg im Oktober 1678 aufgeführt. August der Starke erhielt 
1696 im Musen-Fest eine Huldigung als Feldherr.  
12 D-Dl1, Lit. Germ. Rec. B 204, 16, nicht foliiert.  





Clio, Euterpe, Thalia, Melpomene, Terpsichore, Erato, Polyhymnia, Urania und 
Calliope treten nacheinander auf, bringen in einem Lied ihre Gaben dar, tanzen 




Abb. 31: Heinrich Schütz: Wunderliche translocation des Weitberühmbten und fürtrefflichen Berges 
Parnassi/ und seiner Neun Göttin, Dresden 1617, Beginn des Stücks, Cartel, Ausschnitt, nicht foliiert 
D-Dl1, Lit. Germ. Rec. B. 204, 16 
 
Aus Gesängen, Tanzliedern, Tänzen, Sprechnummern und Pantomime 
zusammengesetzt, erinnert das Stück an die frühen Pariser ballets de cour. Der Tanz 
diente hier als Medium der Huldigung.  
1620 schickte der Kurfürst Gabriel Mölich zum Tanzstudium nach Paris, was nicht 
verwundert, denn Frankreich bildete um 1600 das Zentrum der Tanzentwicklung. 
Nach Bericht von M. Praetorius sollen dort mehrere Hundert Tänzer gelebt 
haben.13 Texte und Musik für Ballets schrieb Heinrich Schütz, die sich vornehmlich 
um das Thema Frieden bewegten. 14  Wie Praetorius bei Giovanni Gabrieli 
ausgebildet, bediente sich Schütz dabei einer Stilvielfalt, die die venezianische 
Musik ebenso berücksichtigte wie die englische und französische Tanzmusik. Mit 
dieser Stilistik könnte er Friedensgedanken transportiert haben.   
                                                          
13 Praetorius 1612, Vorwort. 
14 1634 für Kopenhagen, 1647 für Weimar und 1650 für Wolfenbüttel.  
  
 
III/2 Friedensbilder in den Hochzeits-Ballets von Kopenhagen 1634 und  
Torgau 1638 
 
In den ersten Kriegsjahren verzichtete der sächsische Kurfürst auf 
Balletaufführungen. Gabriel Mölich studierte in Paris, weshalb der Hof fahrende 
Tänzer und Komödianten engagierte, die für kulturelle Zerstreuung sorgten1. Das 
von Schütz verfasste Geburtstagsstück für Johann Georg I. aus dem Jahre 1621, 
Glückwünschung des Apollinis und der Neun Musen 2 , kam denn auch ohne 
Tanzeinlagen zur Aufführung.  
Ein Jahr darauf nahmen Balletdarbietungen in Dresden wieder zu. Anlässlich der 
Taufe von Prinz Heinrich im Sommer 1622 veranstaltete der Kurfürst neben einem 
opulenten Ball 3  einen Taufumzug mit Tanzszenen 4 . Auch die Herzogin von 
Altenburg hat in einem „Ballet gespielet“ 5 . Zum Karneval 1624 tanzte die 
„Kurfürstin auf dem Riesensaale ein ‚stattlich Ballet’.“ 6 ; einige Mitglieder der 
sächsischen Kurfürstenfamilie und der Landgrafenfamilie von Hessen traten zu 
Silvester 1624 in einem anlässlich der Hochzeitsverhandlung (Georg von Hessen 
und Sophie Eleonora von Sachsen) arrangierten Ballet auf. Als im Januar 1625 
spanische Hofgesandte in Dresden eintrafen, veranstaltete der Hof ein Ross-Ballet 
und Aufzug mit sechs spanischen Pferden.  
Ballets wurden außerdem in Komödien eingebaut.7 Englische Komödianten spielten 
und tanzten während der Hochzeitsfeierlichkeiten 1627, als die 1624/25 
verhandelte Ehe Sophie Eleonores und Georgs (II.) von Hessen-Darmstadt 8  auf 
Schloss Hartenfels gefeiert wurde. Neben Komödien und opulenten Bällen kamen 
Ballets zur Darbietung wie Atalanta und Meleager9; ferner führte Heinrich Schütz 
seine Oper Dafne10 auf, in welcher der Tanz der Hirten um den Baum zum Ende 
des Stücks Dafnes Erlösung versinnbildlichte.    
                                                          
1  Fürstenau 1861a, 79. 
2  D-D1, Hist. Sax. C 863 (= Schütz 1621). 
3  Tanzordnung: D-Dla, 10006, OHMA, Lit. A Nr. 4, fol. 90r-92v.  
4  In Letzterem erschien der „Churfürst zu Sachsen, mit dem Berge Parnasso.“ als Apollo → D-Dla, 
10006, OHMA, Lit. A Nr. 4, fol. 94r. 
5  D-Dla, 10006, OHMA, Lit. A Nr. 4, fol. 61v  (→ Fürstenau 1861a, 94). 
6  Fürstenau 1861a, 94. 
7 Beispielsweise in den Darbietungen einer 1626 engagierten englischen Truppe, die Stücke von 
Shakespeare (Romeo und Julia, Julius Cäsar, Hamlet, King Lear) aber auch Dr. Faust, eine Komödie von 
dem verlorenen Sohn sowie die Tragödie der Märtyrerin Dorothea spielte. Dazu Fürstenau 1861a, 96ff. 
8 Essegern 2002, 241-266, Wade 1992. 
9 Watanabe-O’Kelly 2002, 175.   
10 Die Musik ist nicht überliefert. 






1628 schickte der sächsische Kurfürst seinen Kapellmeister Heinrich Schütz nach 
Italien, zur kompositorischen Weiterbildung und Akquise von Musikern11. Schütz 
genoss in Florenz und Venedig Aufführungen von Opern und Ballets, wie aus 
einem Brief vom 3. November 1628 hervorgeht.     
 
Immassen ich dan vorspüren thue, das Von der Zeit an, da ich hiebevorn das erste mahl 
dieser örter gewesen binn, Sich dieses gantze werk sehr geendert, Vndt die Jenige Music 
welche zu Fürstlichen Taffeln, Comedien | Balleten Vndt derogleichen representationen 
dinlichen ist, sich itzo merklichen verbessert Vndt zugenommen hatt…12. 
 
Schütz arbeitete eng mit den Musikern aus Italien zusammen, die in der Dresdner 
Hofkapelle engagiert waren. 13  Für die Feierlichkeiten der Hochzeit von Maria 
Elisabeth mit Herzog Friedrich von Holstein-Gottorf am 21. Februar 1630, deren 
musikalische Gestaltung in Schütz‘ Händen lag, komponierte er vermutlich die 
Musik des Ballet der Cavaliere, des Frauenzimmer-Ballet, Ballet von zwei Hirten und 
Ballet von den Waldgöttern14, die neben den Komödien, Maskeraden und Bällen den 
unterhaltsamen Teil der Zeremonien bildeten.  
Anzunehmen ist ferner, dass Schütz Text und Musik weiterer Tanzstücke verfasste, 
beispielsweise für das Ballet vor den jungen Herren15, das Johann Georg (II.) seiner 
Mutter zu deren Namenstag am 24. Juni 1633 darbrachte. Gesichert ist, dass er für 
die Hochzeit von Prinzessin Magdalena Sibylle von Sachsen mit dem dänischen 
Prinzen Christian 1634 in Kopenhagen verschiedene Kompositionen schuf 16 , 
darunter die Musik des Hochzeits-Ballet.  
Dieses Stück nimmt starken Bezug auf die aktuelle Situation.  Ähnlich wie die erste 
Ehe von Kurfürst August arrangierte man hier eine „diplomatisch-dynastische 
Verbindung, die die führenden lutherischen Häuser Nordeuropas noch enger 
aneinander binden sollte.“17. Das Fest selber bot die   
 
Möglichkeit eines Gipfeltreffens der streitenden Mächte mitten im Dreißigjährigen Krieg 
und am Vorabend des Prager Friedens. Der kaiserliche Abgesandte bei der Hochzeit war 
Herzog Friedrich III. von Schleswig-Holstein-Gottorf (1597-1659), der mit seiner Frau, 
der sächsischen Prinzessin Marie Elisabeth (1610-1684), mehrere Wochen in 
Kopenhagen verbrachte.18.  
                                                          
11  Beispielsweise einen in Florenz tätigen Diskantgeiger Grünschneider, den Schütz jedoch 
allenthalben die Fähigkeit eines Tanzgeigers attestierte. → Brief an Kurfürst Johann Georg I. aus 
Venedig, 29. Juni 1629. ( Heinemann 2010, 148-151, hier 149). 
12 Zitiert nach Heinemann 2010, 140-142, hier 141. 
13 Schütz‘ Brief an Philipp Hainhofen vom 23. April 1632. Heinemann 2010, 173-175, hier 173f. 
14 Fürstenau 1861a, 102.  
15 Fürstenau 1861a, 102.    
16 Wade 1996, 191-199.  
17 Wade 1996, 191. 
18 Ebd. 






Im Hintergrund der Festivitäten klügelten die Kontrahenten in zahlreichen 
diplomatischen Gesprächen eine Neuverteilung der politische Kräfte aus. Wie sich 
die Herrscher diese neue Welt vorstellten, demonstrierten sie in dem Ballet19. Der 
Prolog verrät, dass diese Welt durch Vernunft regiert werde. Neptun verbannt alle 
Schreckenswesen von den Stränden, worauf ihn die friedliebenden Menschen und 
vor allem die Götter loben. In einem „Sonett oder invitation zum Dantz und 
Fröligkeit“20 (→ Abb. 32) beschreibt er, dass Ruhe auf der Erde eingekehrt sei. Als 
Symbol dient die friedliche Nacht, in der die Sterne mit dem Mond tanzen.  
Im weiteren Verlauf des Stücks wird demonstriert, dass die Laster von der Erde 
verschwunden und Moralität unter den Menschen eingekehrt sei. Zunächst zeigt 
der erste Aufzug, wie Herkules die Verführung der schlafende Deianira durch Pan 
verhindert, worauf ihm die Musen in Tänzen und Gesängen huldigen (→ Abb. 33).   
Im zweiten Abschnitt erweicht Orpheus mit seinem Gesang den Gott der 
Unterwelt – Pluto entlässt Eurydike aus seiner Gewalt. Ein Tanz der wilden Tiere 
mit Orpheus verdeutlich den Sieg der Tugenden über die Laster (→ Abb. 34).   
 
 
Abb. 32: Ballet, Kopenhagen 1634, Auftritt des Neptun  
Libretto, Ausschnitt, D-D1, Hist.Holsat.109,8 
                                                          
19 D-D1, Hist.Holsat.109,8 (= Schütz 1634), nicht foliiert. Nähere Ausführungen zur Urheberschaft 
des Stücks → Breig 1985.    
20 Schütz 1634.     







Abb. 33: Ballet (w.o.), Lied der Musen 
Libretto, Ausschnitt, D-D1, Hist.Holsat.109,8 
 
 
Abb. 34: Ballet (w.o.), Entrée des Orpheus  
Libretto, Ausschnitt, D-D1, Hist.Holsat.109,8 
 
Merkur fliegt im dritten Aufzug zur Erde, um die letzten Missstände zwischen den 
Menschen auszuräumen. In „Le Grand Ballet“21 ehren die Musen das Brautpaar in 
Gesängen und tanzen in der Schlusschoreografie  
                                                          
21 Ballet 1634.   






„Christiani Qvinti vnd Magdalenae Sibyllae“22 (Abb. → 35). Die Vereinigung der 
protestantischen Häuser durch die Hochzeit wird hier als Neuanfang, als ein 
Zeichen dieser neuen Welt, gedeutet.  
 
 
Abb. 35: Ballet (w.o.), Grand-ballet, Libretto  
Ausschnitt, D-D1, Hist.Holsat.109,8 
 
Als Choreograf hatte der König den Tanzmeister der Ritterakademie in Sorø, 
Alexander von Kückelsom, bestellt.   
 
Das Ballett besteht aus einer Mischung von Lied- und Tanzeinlagen, mit Soli, Duetten 
und Chören. […] Die drei strophischen Sololieder im Ballett werden von Orpheus, 
Merkur und Apoll gesungen. Diese drei Lieder – zusammen mit vier anderen 
strophischen Liedern, zwei für das Ringrennen und zwei für die musikalischen Dramen 
von Johann Lauremberg […] wurden als besondere Texte behandelt und in den 
Festbeschreibungen zusammen gruppiert. Die Sonderstellung und -gruppierung dieser 
insgesamt sieben strophischen Lieder in den gedruckten Festbeschreibungen deuten auf 
einen anderen Komponisten als Kückelsom und zwar auf den kursächsischen und 
königlich-dänischen Kapellmeister Heinrich Schütz, der schon im Dezember 1633 nach 
Kopenhagen gereist war, um die Stelle des Kapellmeisters bei den 
Hochzeitsfeierlichkeiten einzunehmen.23   
 
Am 30. Mai 1635 unterzeichneten der Kaiser und Johann Georg I. auf der Prager 
Burg einen Friedensvertrag, der Sachsen das Erzbistum Magdeburg, die vier 
zugehörigen Ämter Querfurt, Jüterbog, Dahme und Burg sowie die Ober- und 
Niederlausitz zusprach, Schweden jedoch gegen den Kurfürsten aufbrachte. Sachsen  
wurde „nach 1635 zu einem der Hauptkriegsschauplätze mit vielfachen 
Plünderungen, Verwüstungen, Drangsalierungen sowohl durch die schwedischen 
                                                          
22 Ebd.   
23 Wade 1996, 191f. 






Truppen unter Banér, später durch Torstenson, als auch durch kaiserliche 
Söldner.“24.  
Während dieser Zeit verheiratete der Kurfürst seinen ältesten Sohn Johann Georg 
mit Magdalena Sibylla von Brandenburg-Bayreuth (am 13. November 1638). 
Anlässlich der Heimführung der Braut arrangierte er am 2. Dezember desselben 
Jahres die Aufführung Von dem Orpheo und der Eurydice25  (Musik von Heinrich 
Schütz,  Verse von August Buchner26, Tänze von Gabriel Mölich). 
Dieses Stück betreibt eine Heroisierung Johann Georgs I., indem es dessen Treue 
zum Kaiser würdigt. Dabei symbolisiert die Unterwelt den Krieg, Orpheus‘ Treue 
zu Eurydice die Haltung des sächsischen Kurfürsten. Zu Beginn schwelgen Orpheus 
und Eurydice in Glückseligkeit, ausgedrückt etwa in einem Tanz der Nymphen. 
Zum Ende des ersten Akts wird Eurydice von der Schlange gebissen und stirbt. Es 
tanzen die Nymphen, worauf ein Solotanz des Neids folgt (→ Abb. 36), eine 




Abb. 36: August Buchner: Orpheus, Dresden 1638  
Ende erster Akt, Weimarisches Jahrbuch 1855,16 
                                                          
24 Groß 2007, 98. 
25 D-GO1, J3 IV. 6., 225-245; D-D1, Dresden: Eph. lit. 0661 ist verschollen. Eine Transkription des 
Librettos befindet sich in der Zeitschrift Weimarisches Jahrbuch für deutsche Sprache, Literatur und 
Kunst, Hannover 1855, 13-38 (= Buchner 1638). 
26 August Buchner, welcher Ottavio Rinuccinis L'Eurydice kannte, hatte Stiggios Libretto von 
L’Orpheus übersetzt und an den Anlass angepasst. Zu den italienischen Orpheus-Dichtungen →  
Leopold 1993, 102-118.   






Iris verkündet darauf die Unsterblichkeit der tugendhaften Eurydice. „Doch ihr 
großer Name bleibt...“27, lauten die Worte der Göttin. Darauf erscheint Charon 
und überführt Eurydice in die Unterwelt. Seinen Triumph bringt er in einem 
Solotanz zur Aufführung.   
Orpheus erscheint bei den Nymphen, auf der Suche nach seiner Braut. Nachdem 
sie ihn aufgeklärt haben, ermutigen sie den Trauernden: „Zieh hin! Der Himmel 
dich begleitet, o Trost und Hoffnung unsrer Zeit!“28. Indessen bereitet Pluto in der 
Unterwelt ein Fest zur Ankunft der Eurydice vor (Beginn 3. Akt). Ein Tanz der 
Töchter des Danaus (→ Abb. 37) drückt die Freude der Unterweltbewohner aus. 
Orpheus erscheint und sein Gesang bringt die wilden Tiere, Felsen und Bäume 
zum Tanzen (→ Abb. 38). Pluto erweicht und entlässt Eurydice. Die Geister der 
Unterwelt huldigen Orpheus für seinen tugendhaften Mut und verabschieden das 
Paar. Im vierten Akt treffen Orpheus und Eurydice in Thrakien ein.29 
 
 
Abb. 37: August Buchner: Orpheus (w.o.)  
Beginn des dritten Akts, Weimarisches Jahrbuch 1855, 27 
 
                                                          
27 Buchner 1638, 18.  
28 Ebd., 25.   
29 Da die Partitur dieses Ballet nicht überliefert ist, kann die Frage, ob die Dialoge gesungen oder 
gesprochen wurden, nicht abschließend beantwortet werden. Doch „Es ist kaum denkbar, daß diese 
Echoszene mitten in dem Ballett ohne Musik stattfand. Da aber auf den Opernbühnen des 17. 
Jahrhunderts die Tänzer nicht sangen und die Sänger nicht tanzten, muß diese Szene in einer Art 
Playback-Verfahren aus den Kulissen heraus gesungen worden sein. Buchners Text, so unbeholfen er 
dramaturgisch an manchen Stellen erscheint, lieferte Schütz doch viele Möglichkeiten 
unterschiedlicher musikalischer Ausgestaltung. Daß darunter der ‚stylo oratorio‘, d. h. die 
musikalische Rede, das Rezitativ keine Rolle gespielt haben sollte, wäre im Angesicht des Verweises 
auf die ‚italienische Manier‘ denn doch wohl eher unwahrscheinlich.“ (Leopold 2004, 248).  








Abb. 38: August Buchner: Orpheus (w.o.)  
Beginn des vierten Akts, Weimarisches Jahrbuch 1855, 33 
 
Merkur nimmt sie in Empfang und geleitet Orpheus und Eurydice in den Himmel, 
wo sie von Venus begrüßt werden. Ein Chor der Cupidinen lobt darauf die Politik 
des Kurfürsten – insbesondere dessen Treue zum Kaiser.  
Die Tänze übernehmen in diesem Stück eine dramaturgische Funktion (→ Tab. 4), 
übertragen handlungsrelevante Affekte aus dem Text direkt in das Geschehen, 
geben Kontextinformationen wieder wie etwa der Tanz des Neids, der hier als 
Schlüsselaffekt der Tragödie herausgearbeitet wird. Gruppentänze (Tanz der Tiere, 
Bäume, Tanz der Nymphen, Tanz der Danaus-Töchter) treiben die Handlung voran 
oder kommentieren die Handlung.  
 
 
Tabelle 4: Tänze in Orpheus, Dresden 1638 
Handlungsraum Tänze 
Arkadien Ballet der Nymphen 
Arkadien  Solotanz des Neids 
Arkadien/Unterwelt Charons Ballet  
 
Unterwelt Ballet der Danaus-Töchter 
Ballet der vier Bäume, zwei Felsen  und Tiere 
Arkadien Ballet der Weiber aus Thrakien 






Buchners und Schütz‘ Orpheus gehört neben den von Johann Philipp Krieger 30 
vertonten Tanzstücken zu den wenigen dramatischen Ballets, die an deutschen 
Höfen geboten wurden. In Dresden kamen bis 1649 nur kleinere Bühnenstücke zur 
Aufführung. Wandertruppen sorgten mit Gauklerkünsten für Zerstreuung, ließen 
Bären tanzen oder balancierten auf der Leine. Schauspieler führten die Komödie vom 
verlorenen Sohn, die Komödie vom stolzen Jüngling Eucasto und die Tragödie Lorenzo auf. 
Englische Tänzer boten die Masque von acht Tänzern. Am 16. September 1646 
„agirten [sic] die Springer nach ihren gewöhnlichen Künsten eine Comödie, wie den 
Kindern Pappe eingeschmiert wird, darauf der Hexentanz mit 5 Personen getanzt 
ward“31 .  
Im Oktober desselben Jahres führten Puppenspieler in Moritzburg im Gemach der 
Prinzessin die Komödie von der Erschaffung der Welt auf, eingeschlossen drei 
Courantes.32 Erfurter Komödianten und Tänzer boten am 15. Oktober 1646 im 
Riesensaal Romeo und Julia, worauf die Höflinge eine Sarabande tanzten. In den 
Folgetagen spielten die Schauspieler eine Tragödie vom Herzog aus Burgund, die 
Tragödie vom reichen Manne und armen Lazarus und die Komödie von zwei Pickelheringen 
und ihren zwei bösen Weibern, tanzten auf der Leine, tanzten einen Bergamasco sowie 
Bauerntänze von sechs Personen.33  
Zum Kriegsende nahmen Aufführungen von Ballets de cour wieder zu. So tanzte 
Erdmuthe Sophie am 6. März 1648 anlässlich des Geburtstages ihres Großvaters (5. 
März) in einem Ballet 34 , in dem Merkur, Jupiter, Apollo und „Die drey 
Gratien/|Aglaja/Thalia und Euphrosyne.“35 Johann Georgs I. Politik huldigen. „So 
Dich/hochbegabter Held/| Als vor ihren Vater helt; | Soll täglich nun forthin auf 
neue Lieder sinnen/|Und verzuckern alles Leyd! | Durch der Sayten Liebigkeit“36, 
lauten ihre Verse. Ein „Ballet von Göttern und Göttinnen“ 37  verkündet den 
Frieden.  
Eine andere tanzpantomimische Umsetzung von Friedensgedanken bot das am 3. 
Juli 1653 im Riesensaal des Dresdner Schlosses choreografierte Ballet von François 
Hillaire d’Olivet 38. Im Vorwort erklärte man seine Intention:   
 
 
                                                          
30 Braun 1982, 50.  
31 Fürstenau 1861a, 107.  
32 Ebd., 108.  
33 Fürstenau 1861a, 108.   
34 D-D1, Hist. Sax. C. 946, 101 (= Ballet 1648), nicht foliiert. 
35 Ebd. 
36 Ballet 1648.  
37 Ebd. 
38 D-D1, Hist. Sax. C. 53 (=D’Olivet 1653), nicht foliiert. 






Will man offt die Würdigkeit vieler hohen Sachen/durch unterschiedliche Ahrten 
nachdencklicher Ausbildungen/Als/durch sinnreiche Sinnenbilder; künstliche 
Gemälde; wohlgesätzte, gebundene und ungebundene Reden; anmuthige Musik; schöne 
Kunstfeuer; tiefsinnige Schau-|spiele; wohlerfundene Balletten/u. s. w. fürzufällen pfle-
|get: Und hier Ihrer Kugrfürstl. Durchl. zu Sachsen Landschafften/an allerley 
Geträde/Obst/Weinwachß/Silber- und ander Bergwercken/Jäg- und 
Fischereyen/reicher überfluß; Dero trefflichen Fästungen/berühmten 
Universitäten/und fürnehmen Händelstädten Würde; Der freyen Künste/ritterlichen 
Kriegsübungen/und grossen Kauffmannschafften rüstiger Fortgang, Des Kuhr- und 
Fürstlichen  Hauses Sachsen Uhraltertum und Hoheit; Ihrer Kuhrfürstl. Durchl. 
hochlöbl. Reichsverwaltungen/Preißwür-|diges Verrichten und Richten/samt viel 
andern hohen Staats- und Rathsgeschäfften/und Dero Herrligkeit/in diesem Ballet 
angedeutet wird …39. 
 
Als Ballet à entrées aufgebaut, thematisieren die Auftritte die Militärmacht, Kultur 
und den Reichtum Sachsens. Zunächst verdeutlichen tanzende und singende 
Ackermänner, Winzer, Gärtner, Jäger, Bergleute und Fischer den Wohlstand der 
Untertanen. Im weiteren Verlauf werden die Residenzstadt Dresden, die 
Universitätsstadt Wittenberg sowie die Handelsmetropole Leipzig mit ihren 
Schutzgöttern Vulkan, Mars, Pallas und Merkur vorgestellt.  
 
Nachdem der Länder Reichtuhm/Lust/Nutz- und Furchtbarkeit dargestället worden/ so 
wird der Schauplatz verwandelt/und siehet man die drey berühmten Städte/Dreßden/ 
Wittenberg/und Leipzig: welche Ihrer Kuhrfürstl/Durchl. starke Fästungen/Lobl. 
Universitäten/und treffliche Handelstädte fürbilden… 40 . 
 
Zwei Soldaten repräsentieren Dresden, erscheinen vor einem Zeughaus mit 
Kriegsausrüstung und führen Kampfübungen vor. Die Universitätsstadt Wittenberg 
vertreten ein Philosoph, Orator, Tanzmeister, Fechtmeister und Rößner, um „zu 
verstehen [zu geben]/daß auf den Kuhrsächsischen berühmten Universitäten/ 
neben den Haupt- und freyen Künsten/auch allerley Adeliche/und nützliche 
übungen fürgestället werden.“41. In Leipzig erscheint „eines Kauffmanns Weib/die 
erweiset was Bemühung und Geschäffte der grosse Handel veruhrsacht…“42 und 
stellt im Riesensaal Handelsgut auf.  
Der dritte Abschnitt führt in das „Kuhr- und Fürstl. Hauses Sachsen/ 
Uhraltertuhm/Hoheit und Würde.“43 ein. Zunächst treten im sechsten Eintritt vier 
bedeutende Herrscher, der erste sächsische König Hardericus, der erste Herzog 
Widukind, der erste Markgraf zu Meißen, Thimo, und der erste Kurfürst, Friedrich 
I., auf. Darauf verwandelte sich der Riesensaal in ein Meer.  
                                                          
39 D’Olivet 1653, Vorwort. 
40 Ebd . 
41 D‘Olivet 1653. 
42 Ebd. 
43 D‘Olivet 1653. 






Schiffe verschiedener Qualität und Größe symbolisieren die Epochen der 
sächsischen Geschichte, vom Stammesherzogtum im Norden bis in die Zeit der 
Reformation. Bilder sieben und acht huldigen dem modernen Rechtssystem – ein 
Gericht verurteilt einen Reichen, der einen armen Mann betrogen hatte. Am Ende 
wird dem Kurfürsten (ähnlich wie in dem Gottorfer Ballet von Unbeständigkeit der 
Weltlichen Dinge) „...dero Wappen/und vielen andern köstbaren 
Geschenken/demühtigst überantwortet.“44. Ungewöhnlich ist das „Grosse Ballett“45 
mit seinem Tanz und Chor von Engeln, die in Ballets nur selten anzutreffen sind, 
und den Gottheiten Thetis, Mars und Amor.46  
Neben politisch motivierten Ballets inszenierten die Wettiner auch Kammer-Ballets. 
Am 10. November 1651, zum Martinstag, tanzte während des Banketts  
  
im Vorgemach beim dritten Gange ‚Als erstes Vorballet der junge Prinz, so weiß 
bekleidet und die Martinsgans präsentiret […] mit welchem d’Olivet, so wie ein Mönch 
angethan, getanzet. Das andere Vorballet des Churprinzl. Frewlein und des Stallmeister 
Rechenbergs Töchterlein als Nonnen, darauf das Grand Ballet, die Durchl. 
Churprinzessin nebst 5 Adl. Jungfrawn als Nonnen und 6 Adl. Cavaliere als Mönche, 
hernach seind deutsche Tänze getanzt worden…‘47.  
 
Neben D’Olivet wirkten in der Dresdner Hofkapelle 48  die Italiener Giovanni 
Andrea Angelini (genannt Bontempi) 49 , Vincenzo Albrici, Marco Giuseppe 
Peranda, Giovanni Severo, Steffan Sauli sowie der Sopranist Domenico Melani50. 
Außerdem stellten Johann Georg I. und sein Sohn als Tänzer den Sohn von 
François Hillaire d’Olivet, Jacques und Bartholomé Pilloy, George Bentley, Pierre 
Cleris, Charles du Mesniel, aus der Tänzerdynastie De la Marche François und 
dessen Söhne sowie François Maran ein. 51   
                                                          
44 D‘Olivet 1653.   
45 Ebd.  
46 Das Libretto enthält keine Hinweise zu den Choreografien. Es ist stark anzunehmen, dass die 
einzelnen Repräsentanten und Protagonisten tanzten und sangen, wie aus den Ergebnissen der 
stilkritischen und ästhetischen Untersuchungen anderer Ballets zu schließen ist.    
47 Fürstenau 1861a, 128. 
48  Johann Georg I. hatte die 1641 gegründete Kurprinzliche Kapelle, der beispielsweise auch 
Matthias Weckmann und Philipp Stolle angehörten, mit der Kurfürstlichen Hofkapelle 
zusammengelegt. 
49 Bontempi, als Kind durch seinen Vormund Cesare Bontempi an die Gesangsschule des Kardinals 
Francesco Barberini vermittelt (von Virgilio Mazzocchi), wirkte ab etwa 1643 an San Marco unter 
Monteverdi und später unter Giovanni Rovette. Er leitete in Venedig Gottesdienste und kam so in 
näheren Kontakt mit Francesco Cavalli. 
50 D-Dla, 10006, OHMA, Lit. C Nr. 8, fol. 407rv.  
51 Einige diese Tänzer traten in Gottorf, Halle, Darmstadt, Bayreuth, Braunschweig-Wolfenbüttel 
und Celle auf. Vater François Hillaire d’Olivet pendelte über viele Jahre zwischen Paris, Dresden 
und Wolfenbüttel. → Mourey 2008, 203. — Angaben über den Kulturtransfer Dresden-
Wolfenbüttel bietet Aikin (→ Aikin 1997, insbesondere 418-422).  






Textbücher für Ballets schufen der Inventionssekretär Ernst Geller, der Hofmusiker 
Constantin Christian Dedekind 52  und der Bibliothekar David Schirmer 53 . 
Anzunehmen ist, dass die Musik dieser Stücke Bontempi schrieb, da er für die 
Bühne zuständig war und einige Opern vertonte54. 
                                                                                                                                                               
Die Musik der Wolfenbütteler Ballets könnte der Schütz-Schüler Johann Jacob Löwe komponiert 
haben, der 1652-1655 in Dresden wirkte und später Kapellmeister des Herzogs Anton Ulrich wurde.  
52 Dedekinds Kinder besuchten wie Johann Wolfgang und Johann Christoph Schmidt das 
Gymnasium in Zittau. Informationen zu Dedekind → D-Dla, Geheimes Kabinett 10026, Loc. 
32691 L II. Gen. 696. 
53 Schirmer wurde auf ausdrücklichen Wunsch seines Vorgängers Christian Brehme eingestellt. Zu 
Brehme → Reinhardt  2012. Zum Geburtstag Johann Georgs I. am 5. März 1650 debütierte er mit 
der Singenden Darstellung durch die eingeführte Zeit/Kindheit/Jugend/Mannheit/Alter und Ewigkeit 
beygebracht (Libretto → D-D1, Hist. Sax. C 39, nicht foliiert).  
54 Il Paride (1662 Bontempi), Dafne (1671, Bontempi und Peranda), Jupiter und Jo (1673, Bontempi 
und Peranda). Diese Stücke sind im venezianischen Stil gehalten und wurden mit balli aufgeführt 
(ähnlich wie es für Leipzig, Hamburg oder München üblich war).  
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III/3    Moraldiskurse in Tanzstücken der Nachkriegsjahre 
 
Die Ballets der Nachkriegszeit thematisierten häufig die Ursachen von Krieg, wobei 
der Tanz oftmals zur Darstellung von Affektkontrolle eingesetzt wurde. Ein 1649 in 
Gottorf gebotenes Ballet zeigte „Glück unnd Unglück/Laster unnd Tugend/Krieg 
und Friede/samt ihren Ursachen/und was igliches für Früchte bringet/und nach 
sich zeucht.“1. Fortuna, Minerva, Juno, Pax und Cupido erklären im ersten Akt die 
Wollust, Trunkenheit, Geiz, Neid sowie „Quaß und Fraaß“ als kriegsursächlich. Im 
zweiten Akt  
 
Folget darauff Gottes Warnung zur Busse/und weil dieselbe in Wind geschlagen wird/ 
Gottes Straffe/als Krieg unnd Blutvergissen/Verheerung  und Verzehrung Land unnd  
Leuten […] Item /die Früchte des Krieges/als Armuth/Hunger/Kranckheit und Tod.2.  
 
Der dritte Akt demonstriert, dass eine Erlösung von dem menschlich verursachten 
Chaos nur durch die Götter veranlasst werden kann.   
 
Demnach aber die Leute durch allerhand Unglück/Widerwertigkeit unnd Creutz 
gedemütiget/folget durch Gottes sonderliche Gnade und Erbarmung/der lang 
gewundschte Friede. In welche die Tugend/Freye Künste/Adeliche löbliche Ritterspiel/ 
und der Christliche/Gott wolgefällige Ehestand/als eine Erhaltung aller ehrbaren 
Stände/wiederumb in guten Flor gesetzet werden. 3  
 
Die Stücke beschreiben den Prozess der Verankerung ideeller Werte in der 
Gesellschaft im Sinne der Erkenntnistheorie von Aristoteles (nähere Ausführungen 
→ Teil 2, IV/1). Sie zeigen, wie sich Gerechtigkeit, Glück und Frieden im Leben 
der Menschen äußerten. Dabei verstärkte die Mitwirkung der Untertanen in diesen 
Tanzstücken die gewünschte Wirkung.   
Ein frühes Beispiel dieser Art ist Schirmers Ballet von Paris und Helena4, das auf 
Anweisung des Kurprinzen anlässlich der Doppelhochzeit von Christian und 
Moritz mit den Prinzessinnen Christiane und Sophie von Schleswig-Holstein-
Glücksburg (19. 11. 1650) am 2. Dezember 1650 durch Adelige und Hofangestellte 
geboten wurde (→ Abb. 41). Schirmer geht am Beispiel des Trojanischen Krieges 
den Kriegsursachen auf den Grund.  
 
 
                                                          
1 D-D1, Hist. Anh. 126, 27 (= Ballet 1649), nicht foliiert. 
2 Ballet 1649, nicht foliiert. 
3 Ebd.   
4 Schirmer 1663, 50ff. Cartel und präzise Angaben zu den Protagonisten → D-Dla, 10006, OHMA, 
Lit. B Nr. 10, fol. 179r-183v. Literatur: Aikin 1997, 405; Fürstenau 1861a, 117-127.  







Abb. 39: David Schirmer: Ballet von Paris und Helena, Dresden 1650, Cartel, Ausschnitte 
D-Da, 10006, OHMA, Lit. B Nr.10, fol. 181r und 181v 
 
Auf der Basis von Lukians Erzählung vom Urteil des Paris führt er einen Diskurs 
um den Neid, den er als ursächlich für den Konflikt erklärt, und entfaltet darauf 
eine Diskussion um das Thema Hinterlist.  
Das Stück beginnt mit dem Hochzeitsmahl von Peleus und Thetis. Amoretten 
huldigen dem Brautpaar.   
 
So viel als Rosen umb Pästus blühn / 
So viel als Wolcken zum Himmel ziehn/ 
So viel als Sternen bey Nachte lachen / 
So viel als Blumen auff Hybla stehn/ 
So viel als Westen umb Paphos wehn/ 
So viel soll über Euch Glücke wachen! Peleus/ 
Thetis lebet froh! Einria/Thalaßio! 5 
 
                                                          
5 Schirmer 1663, 63. 






Abb. 40: David Schirmer: Ballet von Paris und Helena, Dresden 1650  
1. Akt, Szene 2 und 3, Schirmer 1663, 64  
 
Eris erscheint und wirft „den Apffel im Tantzen auff die Taffel“ 6 . Mit ihrem  
Solotanz (=„Ballet der Eris“ 7  → unten) lenkt sie die Aufmerksamkeit auf ihre 
Person und bekräftigt die Bedeutung ihrer Rolle innerhalb des Gesamtgeschehens 
(=„Ballet der Eris“8 → unten). Im zweiten Akt trifft Merkur mit den zerstrittenen 
Göttinnen Juno, Pallas und Venus bei Paris ein (singende und tanzende Nymphen 
illustrieren dessen idyllische Welt) und „machet alle Drey dem Paris unterthan“9. 
Venus beginnt Anfang des dritten Aktes, das Hochzeitsfest für Paris zu Helena 
vorzubereiten. Vor ihrem Tempel tanzen Ritter, die ihren Ruhm demonstrieren. 
Doch Paris wird von Cupidos Pfeil getroffen, entführt Helena und flieht mit ihr auf 
das Meer, worauf Proteus „wider den Paris“10 weissagt und zur Umkehr mahnt: 
„Halt/Paris/halt zurücke/|Gantz Sparta weiß die Tücke! Nim[m] nicht mit 
Schuld/was dir mit Rechte nicht gebührt.“11.  
Als Paris die Warnung ausschlägt „wurde vor dem vierdten Actu das brennende 
Troja/mit veränderten Theatro | vorgestellet…“12. Die Schlacht beginnt, Paris stirbt 
in den Flammen. Hercuba trauert um ihn. Aeneas, Ascan und Anchises hingegen 
drücken ihren Triumph in einem Tanz aus. Der fünfte Akt interpretiert die 




                                                          
6 Schirmer 1663, 64. 
7 Ebd. 
8 Ebd. 
9 D-Dl, 10006, OHMA, Lit. B Nr.10, fol. 181r.  
10 Schirmer 1663, 85. 
11 Ebd. 
12 Schirmer 1663, 87. 





Der Himmel will es so/diß ist der Götter| Schluß: | Ein Ding/ das bald entstehet/| Soll 
haben einen schnellen Fuß/| Auff dem es hin zu seinem Grabe gehet. | Was gut und 
böse heißt/| Wird aus den Wolcken her in diese Welt gelaßen; | Nach dem es nur ein 
Mensch weiß auffzufaßen/|So grünet auch sein Dichten allermeist.| Wer auff das 
Gute| Zu mächtig trotzt und baut/| Der bindet selbst dem Ubel eine Rute/| Damit es 
ihn hernach/ biß auff das Leben/haut. 13   
 
Tänze geben in diesem Stück die Schlüsselmomente des Moraldiskurses wieder. So 
steht Eris Tanz für einen tragischen Neid, der als ursächlich zu betrachten ist. 
Tanzende Hirten illustrieren die Naivität des Paris. Die tanzenden Ritter 
demonstrieren die Tugenden der Helena. Der Tanz von Aeneas, Ascanius und 
Anchises symbolisiert Schadensfreude.   
Wie es für Ballets üblich ist, liefert der Grand-ballet die moralische Aussage. Apollo 
erscheint und verkündet, dass Leid, Chaos, Krieg und Not nur durch die Gnade 
der Götter besiegbar sei. Der Mensch solle sich durch Tugendhaftigkeit die Gunst 
der Götter erwerben, nur dann würde Schaden von ihm abgewendet werden. 
Dieser Gedanke wird verifiziert durch die Mitwirkung von Hofkünstlern14 (→ Abb. 
41), beispielsweise des Musikers Christoph Bernhard, Johann Christian Schmidts, 
der Vater des späteren Kapellmeisters Johann Christoph Schmidt, David Töpfers 
sowie des Hallenser Hofdichters Philipp Stolle (Paris, 2. Akt).  
 
 
Abb. 41: Paris und Helena, Dresden 1650, Liste der Darsteller  
D-Dla, 10006, OHMA, Lit. B Nr.10, fol. 182r,v 
 
                                                          
13 Schirmer 1663, 96. 
14 D-Dla, OHMA, 10006, Lit. B Nr. 10, fol. 182rff. Transkription der Besetzung bei 
Fürstenau 1861a, 119ff.  





Schirmers Aus- und Darlegung des Paris-Stoffes fand Anleihen in dem 
Wolfenbütteler Trojanischen Paridis Urtheil 15, in Bontempis Il Paride, in der Opera-
Ballet von dem Paridis und der Helenae Raub (→ Teil 3, II/2) sowie dem Ballet Die 
geraubte Helena, das 1687 in Weißenfels (→ Teil 3, II/3) getanzt wurde.  
Ein anderes von Schirmer gedichtetes Ballet erörtert die Ursachen von Krieg am 
Beispiel der mythologischen Stoffe von Orpheus, Jupiter, Juno und Pan. 
Geschrieben 1652 für die Hochzeit von Kurprinzessin Sibylle von Sachsen mit dem 
dänischen Prinzen Christian V. (die Aufführung wurde jedoch aufgrund des 
Ablebens von Herzog Moritz von Sachsen am 27. September ausgesetzt), 
thematisiert der Triumphierende Amor die verheerenden Folgen von Begierde und 
zeigt, wie diese bekämpft werden müsste. Zu Beginn des Stücks triumphiert Amor: 
„Die gantze Welt ist mein/|Sie liegt mir nun zu Füßen/|Wem ich soll gnädig 
seyn/|Wird sich vor meiner Macht in Demuth beu-|gen müßen.“ 16 . Danach 
verleitet er Jupiter dazu, Jo nachzustellen und Pan, die Nymphe Syrinx zu verfolgen. 
Ein „Ballet der Satyren“17 demonstriert Wollust. Nach längeren Verhandlungen 
zwischen Jupiter und Juno ernennen die Götter Jo im dritten Akt als Belohnung 
für ihre Tugendhaftigkeit zur Göttin Iris. Jupiter schwört Juno ewige Treue.   
Neben Ballets waren es Opern, die politische Interessen vermittelten. Die anlässlich 
der Hochzeit von König Philipp IV. mit Maria Anna von Österreich (08. 11. 1649) 
am 24. Februar 1650 in Brüssel aufgeführte Oper Ulisse all'isola di Circe von 
Giuseppe Zamponi führt am Beispiel von Circes Besiegung vor, wie das Chaos 
durch Vernunft besiegt werden kann. Der Tanz hat hier weniger eine 
dramaturgische denn interpretative Funktion, indem er die aktuelle Situation 
reflektiert, wenn Cupido mit Amazonen tanzt oder Podoma vor einer Gruppe von 
Türken (→ Abb. 42 bzw. 43).  
 
                                                          
15 Literatur zum Ballet Des Trojanischen Paridis Urteil → Fürstenau 1861, 127; Brockpähler 1964, 134; 
Harper 1977, 105-110; Aikin 1997, 405-422.  
16 Schirmer 1663, 174.  
17 Ebd., 193. 






Abb. 42: Giuseppe Zamponi: Ulisse all'isola di Circe, Brüssel 1650  
Tanz des Cupido mit Amazonen, Libretto, Ausschnitt  
SKD, Kupferstich-Kabinett, B 1922, 2/10  
 
 
Abb. 43: Giuseppe Zamponi: Ulisse all'isola di Circe, Brüssel 1650 
Tanz der Pomona und eine Gruppe von Türken, Libretto, Ausschnitt  
SKD, Kupferstich-Kabinett, B 1922, 2/14 
  
 
                                 IV. Funktionswandel. Der Ballet à entrées 
                                                      IV/1 Merkmale  
 
1610 kam in Frankreich der Ballet de Monsieur Vendosme 1 zur Aufführung, dessen 
Gliederung in zwei Teile zu je vier entrées eine Subgattung des ballet de cour 
begründete, die in der heutigen Forschung als ballet à entrées bezeichnet wird. Die 
Funktion des ballet à entrées bestand darin, den Prozess der Implementierung 
immaterieller Werte in der Gesellschaft im Sinne der aristotelisch-humanistischen 
Kosmologie vorzuführen.  
Die im Gegensatz zur Ideenlehre Platons stehende Erkenntnistheorie von 
Aristoteles besagt, dass Werte ausschließlich durch einen kollektiven Lernprozess in 
der Gesellschaft verankert würden und nicht per se als Abbild einer höheren Idee 
existent seien. Als Voraussetzung für eine Entstehung ideeller Werte erklärte 
Aristoteles die Kenntnis von der Herkunft und Ursache.  
Der Tanz erlebte in diesen Zusammenhang einen Bedeutungswandel.  
 
Zwar konnte aus seiner Metaphorik mittels Analogie zu natürlichen Phänomenen wie 
etwa den Bewegungen der Planeten weiterhin auf Gott und seine Konstruktion der Welt 
geschlossen werden, doch Letztere konnte nicht mehr direkt durch den Tanz beeinflusst 
werden. Harmonie, Ordnung war nicht allein durch den tanzenden König darstellbar, 
sondern musste von seinen Untertanen kollektiv erlernt werden.2    
 
Dieser funktionale Wandel hatte weitreichende Folgen für die Ästhetik des Ballet. 
Ein Leitgedanke, der den zu implementierenden immateriellen Wert angab, wurde 
in verschiedenen entrées näher erklärt. Sonette, Lieder oder Arien spiegeln den 
Erkenntnisprozess wider, benennen Herkunft und Ursachen des Wertes, worauf 
eine Exemplifikation durch verschiedene Motive allegorischer oder mythologischer 
Natur stattfindet, die zumeist die Subthemen der einzelnen entrées bilden. Suiten 
verschiedener Tänze geben die Manifestation der Werte in der Gesellschaft wieder 
und schildern die damit verbundenen Affekte. Tanzende Bäcker, Bauern, Jäger, 
Philosophen, Alchimisten und Künstler illustrieren die Verankerung des Wertes in 
der Gesellschaft. Im Amsterdamer Ballet van de vrede3 aus dem Jahre 1645 tanzten 
Ritter, Bürgerinnen aus Münster, „Dorp-Rechter“ und „Juffrouwen“4. Ludwig XIV. 
tanzte im Ballet royal de la nuit „le Soleil leuant“, „une Heure“, „vn des Ieux qui sont 
à la suite de Venus“, „vn Ardent“ und „vn Curieux“5.  
                                                          
1 Libretto: Lacroix 1868, 239ff. Musik: Praetorius 1612, 132-134.   
2 Schulze 2012, 57.  
3 D-W, 1334 Qu N (4).  
4 Ebd., 5. 
5 Canova-Green 1997 (Benserade), tome premier, 97-159.  




Je nach Komplexität des Themas wurden die ballets à entrées in verschiedene Parts 
eingeteilt6, die einen Teilaspekt des Gesamtthemas behandelten. Diese von Isaac de 
Benserade, Hofdichter Ludwigs XIV., angewandte Struktur verhinderte übermäßig 
lange Reihen von entrées und betonte die Komplexität des jeweiligen Themas. 
Typische Motive für vierteilige Stücke stellten die Jahreszeiten, Himmelsrichtungen, 
Quartale des Tages oder Elemente dar.  
Tänze demonstrieren in zahlreichen Fällen von Ballets à entrées die mit der 
Verankerung des Wertes in der Gesellschaft verbundenen Emotionen – tanzende 
Bauern, Winzer, Schnitter, Blumenmädchen, Bergarbeiter oder Handwerker 
beispielsweise die Glücksgefühle der Untertanen. Diese Formen der Ehrerbietung 
sowie die Darstellung von Divinität dienten ausdrücklich dazu, das Machtpotenzial 
der Aristokratie zu exemplifizieren.  
Da das Geschehen in epischer denn dramatischer Form geschildert wurde, bedurfte 
es einer gewissen choreografischen Kreativität, um die Textinhalte und Kontexte 
tanzpantomimisch zu übersetzen, erforderte aber auch eine Weiterentwicklung der 
Ausdrucksfähigkeit im Tanz, wobei das Göttliche und Wundersame explizit zur 
Verifizierung herrschaftlicher Interessen eingesetzt wurde. Danse figurée, wie sie auch 
die von Raoul-Auger Feuillet publizierten Choreografien hergaben 7 , ein 
ausdrucksstarker Tänzer, der sich aus der Gruppe löst, oder auch Moriskentänze 
sowie die Waffentänze, konnten  diesen Ansprüchen entsprechen.8  
Ludwig XIV. instrumentalisierte die choreografischen Möglichkeiten des ballet de 
cour für seine Interessen. Für Aufsehen sorgte das am 23. Februar 1653 in Paris 
präsentierte Ballet royal de la nuit, in dem er sich in der Rolle der aufgehenden 





                                                          
6 Länge und Zahl der entrées hing nicht vom Thema, sondern der Mitwirkung des Hochadels ab. 
Benserades ballets, in denen der König tanzte, umfassten oftmals mehr als zwölf entrées, für und vor 
dem Herrscher getanzte Stücke etwa acht, Kammerstücke des niederen Adels meist nur vier bis fünf.  
7 Z. B. Raoul-Auger Feuillets Chorégraphie, ou l'art de décrire la danse par caractères, figures et signes 
démonstratifs. (=Feuillet 1700).   
8 Ebenso wichtig in diesen Zusammenhang sind die Ausführungen von Claude-François Ménéstrier, 
Jaques Bonnet und L'Abbé de Pure. Nähere Erläuterungen zu den Schriften dieser Tanztheoretiker 
über die Möglichkeiten der Charakterdarstellungen im barocken Tanz bei Schroedter 2004, 184-
196. 
9 Die erste Part charakterisiert die Stunden vor Mitternacht (20. 00 bis 24. 00 Uhr) als geisterhaft 
und führt verschiedene heidnische Bräuche vor. In der zweiten Part, den Stunden ab Mitternacht, 
regieren Venus und Comus, worauf in den frühen Morgenstunden (dritte Part) Geister und Hexen 
agieren, bis deren schauerliches Treiben in Part vier durch die Morgenröte der aufgehenden Sonne 
(Ludwig XIV.) beendet wird. Ausführliche Beschreibung → Schulze 2012, 91-183.  




Das Thema des Balletts – die Wirren und Schrecken der Nacht und ihre Verdrängung 
durch die aufgehende Sonne – war ähnlich wie diejenigen der frühen Ballette unter 
Ludwig XIII. als Allegorie auf aktuelle Ereignisse wohlgeeignet. In diesem Fall handelte es 
sich bei dem betreffenden Ereignis um den durch die königliche Macht 
niedergeschlagenen Aufstand. Außerdem wurde im Ballett die Krönung Ludwigs, die 
1654 in Reims stattfand, ideologisch vorbereitet.10  
 
Um 1655 erlebte diese Subgattung ihren Durchbruch im deutschsprachigen Raum. 
Dabei reichte das Spektrum der Rezeptionen von Modifikationen, wie sie David 
Schirmers kreierte (→ Teil 2, IV/3), bis zu lupenreinen Nachbildungen, wie sie 
Herzog Anton Ulrich von Braunschweig-Wolfenbüttel schuf.11 Auch eine 1661 in 

























                                                          
10 Schulze 2012, 95.  
11  Dichter wie Johann Adolf von Haugwitz, David Schirmer, Constantin Christian Dedekind, 
Johann Rist und Ernst Geller nutzten in ihren frühen Libretti Termini wie „Intritt“, „Eintritt“, 
„Auftritt“, „Aktion“ sowie „Großes Ballet“, bevor sie die originalen Begriffe verwendeten.  
12 D-G-Ol, Poes 8° 02171-2172 (07). 





























IV/2  Ursachenerkundung und Tanz 
 
Die Form des Ballet à entrées verbreitete sich ab 1630 auch außerhalb Frankreichs. 
Eine Einteilung in entrées zeigt das von Heinrich Schütz und Tanzmeister Alexander 
von Kückelsom 1634 in Kopenhagen kreierte Hochzeitsballet (→ Teil 2, Kapitel 
III/2), das schon mehrfach erwähnte Amsterdamer Ballet van de vrede sowie das 
Gottorfer Ballet aus dem Jahre 1649 (→ Teil 2, III/3). Hélie Poiriers 1649 
vermutlich in Stockholm gebotene Überwundene Liebe, D’Olivets 1653 für Dresden 
kreierte politische Ballet (→ Teil 2, III/2) und Johann Rists Triumphierende Liebe1 
(Celle 1653 → unten) sind ebenfalls als Vorläufer dieser Subgattung zu 
klassifizieren.   
Die von Ludwig (VI.) von Hessen-Darmstadt für seine Hochzeit mit Marie Elisabeth 
von Schleswig-Holstein-Gottorf 2  im November 1650 gedichtete Menschen 
unterschiedliche Inclination und Zuneigung 3  (getanzt am 29. November 1650 in  
Gottorf4) kommt der Struktur des französischen ballet à entrées am nächsten. Die 
Glückseligkeit thematisierend, berichten Personen unterschiedlicher Stände (Bauer, 
Kaufmann, Tagelöhner, Wissenschaftler, die personifizierte Tugend und die Mode, 
ein Einsiedler, „Hans ohne Sorge“5 sowie eine unglückliche Kurtisane) über ihre 
Erfahrungen mit Glück, wobei in den Liedern eine Abstraktion des 
Themengebietes vorgenommen wird, während die Tänze subjektive Erfahrung 
damit widerspiegeln. Nachdem die verschiedenen Vertreter der Untertanen 
(Ludwigs V.) ihre persönlichen Ansichten mitgeteilt haben, begeben sie sich (im 
zweiten Teil) auf die Suche nach ihrem Glück und treffen  
 
vier Schäffer mit eben so viel Schäfferin[n]en/welche dahin schliessen/daß/weil sie in 
ihrem Stande zufrieden seyn vnd bleiben kön[n]en/auch absonderlich ein jeder mit 
seiner Schäfferin seine Zeit in zufriedenheit zubringen müge/sie ihre Inclination/so 
darauf gerichtet/am besten employret hätten/massen dan[n]: In zufriedenheit leben/die 
höchste vergnügung ist. 6 
 
Das arkadische Motiv symbolisiert hier die Glückseligkeit der Untertanen Ludwigs 
V. Demonstriert wird, dass Glückseligkeit nur in der Akzeptanz des eigenen 
Standes zu finden sei.  
Eine andere Darstellungsform von Macht zeigt das von Friedrich Wilhelm, 
Markgraf zu Brandenburg, anlässlich seiner Vermählung mit der verwitweten 
Herzogin Dorothea von Braunschweig und Lüneburg, geborene Prinzessin von 
Schleswig-Holstein-Sonderburg-Glücksburg am 14. Juni 1668 auf Schloss 
Gröningen arrangierte Europaeische Fürsten-Ballet7 (Verse von Michael, Matthias und 
                                                          
1 D-W, Textb. 4° 50; D-HAu, 78 M 385 (2).  Literatur: Schroedter 2005.  
2 Festbeschreibung → Engelhardt 1999, 334. 
3 D-W, Lo 4° 264 (20), (= Ludwig (VI.) von Hessen 1650).   
4 D-W, Lo 4° 264 (20), Titelblatt.  
5 Ludwig (VI.) von Hessen 1650, 52. 
6 Ludwig (VI.) von Hessen 1650, 58.  
7 D-Dl, Hist. Boruss 254, 25 (=Keller 1668), nicht foliiert.  





Daniel Keller). Eingebettet in eine arkadische Stimmung, die von Fama, Cupido, 
Merkur und Flora sowie den Hirten (am Ende des Stücks) vermittelt wird, warten 
bei ihm die Könige Frankreichs, Polens, den Niederlanden, Englands, Spaniens 
und der Türkei auf und bitten um dessen Gunst. So bekundet der französische 
König: „Ich habe alle Macht in meinem gantzen Lande hinauff ins Haupt versetzt/ 
weil solches mit Verstande…“ 8  und spielt damit auf die absolutistische Politik 
Ludwigs XIV. an. Der englische König spricht von seiner Insel als einem Fels, der 
jedem Angriff standhalte.   
 
Ich bin in meinem Throne/|Den itzund ich bewohne/|Vor Frembden sicher gnug.| 
Des Meeres tieffe Graben/|Die Berge hoch erhaben| Stehn vor der Feinde Trotz unnd 
| Trug.9  
 
Ein türkischer König legt seine Säbel nieder mit den Worten: „Muß auch an 
Feinden ich rechtschaffne Tugend loben.| Drumb Grosser Friderich/Du wahrer 
Teutscher Heldt/|Des klug und tapffrer Muth vorlängst in aller Welt…“ 10 . Im 
Anschluss verneigt sich ein Mohr und erklärt die Hochzeit als Beginn eines 
Goldenen Zeitalters.      
 
Ich komm aus fernem Lande | Durch rauche Weg und Sande | Zu Euch in Teutschland 
ein/|Weil Fama mir gesaget/| Noch eh ich sie gefraget/|Daß soll versamlet seyn |Der 
höchsten Fürsten Krone | Im Brandenburger Throne/|Die freundlich sich gegrüst | Im 
Fried und Freuden  Wesen/|Da Brandenburgs Genesen |Mit Holsteins Zier sich küst.11    
  
Eine ähnliche Dramaturgie zeigt ein Nürnberger Kinder-Ballet12 (Text Jacob Lang) 
aus dem Jahre 1668. Das Stück erzählt die Geschichte eines Königs, welcher in 
seinem Schloss ein Fest veranstaltet und in diesem Zusammenhang verschiedene 
Gäste empfängt, die ihm huldigen: ein königlicher Hatschier, Trabant, Stadtpfeifer, 
Trommler, Korporale, Zeitvertreiber, Kammer-Junker, afrikanischer und 
europäischer Ritter, ein Zwerg, Schäfer, Hofkaplan sowie die personifizierten 
Kontinente Asien, Afrika und Amerika.13 Singend und tanzend verneigen sich die 
Untertanen vor dem König.  
Ein weiteres Motiv, das zur Darstellung von Glückseligkeit eingesetzt wurde, ist die 
Zeit. 1600 in Darmstadt als ‚Befreier des Friedens‘ gefeiert (Die Befreiung des Friedens 
→ Teil 2,I), avancierte sie in der zweiten Hälfte des Jahrhunderts zu einem der 
populärsten Symbole –  
                                                          
8 Keller 1668.   
9 Keller 1668.  
10 Ebd.  
11 Keller 1668.   
12 D-B, Yq 6879; D-Gs, 8 P DRAM III, 905; D-Nst, Will. IV. 82. 4° (= Lang 1668). 
13 Lang 1668, 13.  





Thema im Gottorfer Ballet Von Unbeständigkeit der weltlichen Dinge Und von 
Herrlichkeit und Lob der Tugend 14, in der Stockholmer Überwundenen Liebe15, dem 
Wolfenbütteler Ballet der Zeit16 und Straßburger Ballet von dem Gemeinen-Land- und 
Hoffe-Leben17.  
In Adam Olearius Ballet Von Unbeständigkeit der weltlichen Dinge, das ebenfalls 
anlässlich der Gottorfer Hochzeit Ludwigs (VI.) zwei Tage vor der Menschen 
unterschiedliche Inclination und Zuneigung getanzt wurde, am 27. November 165018, 
schildert sie ihre Macht mit den Worten: „Es geht durch meine Hand/| was in der 
Welt geschiehet…“19 und charakterisiert ihr Wesen „Ich bin stets wandelbar/ bald 
Gülden/Silbern/Eysern/|Ich bringe/was nicht war: | Ich mache Bäum aus 
Reisern. | Aus klein bald groß/bald wieder klein/|Die Welt muß so verändert 
seyn.“ 20 . Warum diese Veränderungen wichtig sind, demonstriert ein 
angeschlossener Affektdiskurs. Zur Nachtzeit erscheinen sechs wild tanzende Satyrn 
und erklären, „daß die Menschen/wenn sie ohne Himlische Erläuchtung und 
Erkäntniß des wahren Liechtes dahin gehen […] gleichsamb zu Unmenschen und 
Beestern werden.“21 . Pan tritt in das Geschehen, tanzt mit den Nymphen, worauf 
die Satyrn mit den Nymphen in einen Disput um die Nutzung der Zeit verfallen. 
Im zweiten Teil erschafft Aurora den Morgen und den Tag. Der Tag führt  einen 
„Tanz im frölichen Geberden“22 aus, nachdem er das Dunkel der Nacht und die 
damit verbundenen dunklen Mächte vertrieben hat. Auch hier flammt der  
Gedanke von der alles reinigenden Zeit wieder auf. Ein anschließender Tanz der 
Nymphen mit den Satyrn symbolisiert die Harmonisierung zwischen den 
kontroversen Mächten – die ursprüngliche Ordnung ist wieder hergestellt. Dass die 
Tänzer im Grand-ballet Ludwig (VI.) von Hessen und Marie Elisabeth Geschenke 
überreichen, stellt eine Geste dar, mit der die Botschaft von der Wiederherstellung 
der Ordnung ganz klar an die Gastgeber adressiert wird.   
Der Tanz übernimmt hier Schlüsselaussagen. So symbolisiert der wilde Tanz der 
Satyrn die Laster, die aristokratischen Tänze des Pan und der Nymphen die 
Tugenden, der Tanz der Nymphen und Satyrn demonstriert, wie eben ausgeführt, 
eine Versöhnung zwischen Tugenden und Lastern und gleichsam den Sieg der 
Harmonie. Ausgesagt wird, dass nur ein tugendhaftes Leben als sinnvolle Nutzung 
der Lebenszeit betrachtet werden könne.   
                                                          
14 D-W, Lo 4° 264 (19); D-HAu 78 M 385 (1) (= Olearius 1650).  
15 D-W, 20.4 Quod. 2° (1). 
16 D-W, Gn 2° 200 (3); D-GO1, H BRUNSV 1205 (2).  
17 D-W, Textb. 4° 15.  
18 Olearius 1650, Titelblatt. 
19 Olearius 1650, 5.  
20 Ebd., 4.  
21 Olearius 1650, 8.  
22 Ebd., 10.  





Auch das Wolfenbütteler Ballet der Zeit 23  thematisiert Moralität unter dem 
Gesichtspunkt der sinnvollen Nutzung der Zeit. Diese tritt zunächst als tugendhafte 
Jugend (mit einem Blumenkranz auf dem Kopf) auf und erscheint später als 
Weisheit getarnt (mit einer Schriftrolle in der Hand). Tugenden und Laster treten 
tänzerisch in einen Disput, der in einer Auseinandersetzung um die Nutzung von 
Lebenszeit mündet. Diogenes, ein Trunkener, Landfahrer, zwei Spieler, ein 
Gaukler, Weiber, die plaudern und eine Jungfer, die sich putzt – Symbolfigurinen 
für Zeitverschwendung – kämpfen mit Jungfrauen und einem Alchimisten. Ihr 
Kampf endet mit der Erkenntnis, dass die Laster Lebenszeit raubten, während 
Tugenden Zeit schenkten, da die von ihnen ausgehenden Taten oftmals ewig sind.  
Die Nutzung der Zeit bildet auch das Grundthema des 1654 in Flensburg getanzten 
Flüchtigen Geist24 und der im selben Jahr in Darmstadt aufgeführten Ballet Tugend-
Wahl25 (François de la Marche tanzte darin den Merkur). In Letzterem tanzen die 
Trunkenheit, der Geiz, die Schmeichelei, die Faulheit und verschiedene Wolllüster, 
worauf ihnen in der zehnten Entrée die Tugenden entgegentreten, bis sie von 
Kavalieren und Herkules letztlich besiegt werden.  
In allen genannten Stücken wird die Position des Herrschers als Beschützer der 
Untertanen über folgenden Zusammenhang erklärt: Fähigkeit zur Affektkontrolle =  
Tugendhaftigkeit = Harmonie im Staat erzeugen und Frieden auf Erden erschaffen. 
Die Beweisführung erfolgte vom Individuum hin zu dessen gesellschaftlicher 
Funktion. Dabei diente der Topos Liebe häufig als Kontext für einen  
diesbezüglichen Moraldiskurs.  
 
Bemerkenswert ist, mit welcher Häufigkeit der Topos der Liebe oder des Triumphes (neben dem 
des Friedens) aufgegriffen wird – ein Sachverhalt, der umso weniger überrascht, führt man sich 
französische Ballet-de-cour-Inszenierungen, aber auch englische Masque-Darbietungen im näheren 
zeitlichen Umfeld vor Augen: Da findet sich beispielsweise Love’s Triumph through Callipolis (1631), 
Triumph of Peace (1634), Temple of Love (1635), Triumphs oft the Prince d’Amour (1636) und Britannia 
Triumphans (1638) – bzw. auf französischem Territorium: Bacchus triomphant sur l’Amour (um 1633), 
Le Ballet des Triomphes (1635), Ballet du triomphe de la Beauté (1640), Triomphe de Bacchus (1666),  
Ballet du pouvoir de l’Amour (1671) bis hin zu dem Lullyschen Le Triomphe de l’Amour (1681) […] Es 
entsteht der Eindruck, daß sich gerade diese Sujets für eine Verbindung des Heroischen mit 
pastoralen Elementen in besonderem Maße eigneten und in den 30er und 40er Jahren des 17. 
Jahrhunderts zu einem (stofflichen) Prototyp höfischer Theatertanzdarbietungen avancierten.26 
Schroedter führt als Beispiel Johann Rists oben genannte Triumphierende Liebe an, 
die anlässlich der Hochzeit von Herzog Christian Ludwig von Braunschweig-
Lüneburg-Celle mit Dorothea, Prinzessin von Schleswig-Holstein-Sonderburg-
Glücksburg 1653 in Celle getanzt wurde.  
                                                          
23 D-W, Gn 2° 200 (3); D-Gs, 4 H BRUNSV 1205 (2).  
24 D-W, Textb. 662.  
25 D-W, Textb. 4° 59.  
26 Schroedter 2005, 15. 





Rist lässt in diesem Ballet wilde Bären das Tanzen erlernen, eine 
Versinnbildlichung der Affektkontrolle, die auf die Darstellung aristokratischer 
Tugenden mit resultierender Harmonieerzeugung abzielte.  
 
In dem Celler Ballet wird dieser Typus mit dem nicht weniger beliebten Bärentopos versehen, der 
jedoch weniger im Zeichen eines wundersam-faszinierenden Exotismus steht als er vielmehr im 
Sinne belehrender Moral zu verstehen ist und insofern eine spezifisch deutsche Färbung erhält.27 
Einen ähnlichen Moraldiskurs führt das 1662 in Stuttgart im Rahmen der Hochzeit 
von Fürst Georg Christian von Ostfriesland mit Christine Charlotte von 
Württemberg getanzte Ballet oder Tantz-Spiel 28  . Auf der stofflichen Basis des 
„Sieghafften/ Hymen/ Erstmals in ungebundener Rede […] aber zu einem Ballet in 
gebundener Rede kürzlichen eingerichtet“29, vertreibt der Gott der Ehe den listigen 
Cupido. 30  Das von David Elias Heidenreich gedichtete Ballet Eintracht stärckt 
Heyrath oder Ballet der wolgeratenen Ehe 31 , getanzt anlässlich der Hochzeit von 
Magdalena Sibylla von Sachsen-Weißenfels mit Friedrich von Sachsen-Gotha 1669 
in Halle, diskutiert die Tugenden der Ehe. Zunächst verteilt Hymen, getanzt von 
einem Tänzer der Dynastie De la Marche32, die Cartele. Darauf erscheint im ersten 
Teil ein König in Mösien als „das Beyspiel der Vorfahren für Augen zu haben/und 
nach derselben Tugenden/als nach einem weitleuchtenden hohen Pharos/sein 
irrendes Schiff zu richten/damit die vorhabene Ehe wolgerathe…“ 33 . In seiner 
Gesellschaft befindet sich Janus, eskortiert von der Standhaftigkeit (Anna Maria 
von Sachsen), Redlichkeit (Sophia von Sachsen-Weißenfels) und Ehrbarkeit 
(Hofjungfer Reisengrün) sowie drei Könige (Herzog August und Herzog Christian 
von Sachsen sowie Kammerjunker von Löser). Janus singt über die Ehe und deren 
Tugenden, die darauf erscheinen (u. a. Prinzessin Sophia von Sachsen-Weißenfels 
und Hofjungfer Reisengrün) und gemeinsam mit den Königen (Herzog August und 
Herzog Christian zu Sachsen, Kammerjunker von Löser) einen Tanz beginnen. 
Dieser Tanz versinnbildlicht die aristokratische Tugendhaftigkeit. Im zweiten Teil 
erscheinen eine Prinzessin und Venus, drei Grazien (Christina von Sachsen und die 
Jungfern Marschall und Schönfeld), drei Liebes-Götter sowie zwei Pärchen, erklären 
                                                          
27 Schroedter 2005, 15. 
28 D-W, Lo 6928; D-B, Yq 6508. 
29 D-W, Lo 6928. 
30 Die Menschen hatten sich über dessen Treiben beschwert und den Ehe-Gott gebeten, diesem ein 
Ende zu setzen. Musen huldigen zunächst Hymen in Gesängen und Tänzen. Darauf erscheinen 
Schäfer und die Ritter, Repräsentanten von Tugendhaftigkeit, bis Cupido verschwindet. 
31 D-W, Textb. 4° 30, u. a. (=Heidenreich 1669), nicht foliiert. 
32 Heidenreich 1669, Vorrede.  
33 Heidenreich 1669.   





die Treue als Voraussetzung für die Ehe34 und tanzen zu Venus‘ „Lied von der 
Tugend und der Liebe“35. Zu Beginn des dritten Teils treten die Fürstin Brunhilde 
mit Juno, „die reiche Geberin alles Seegens und Reichthums“ 36  mit ihren 
Untertanen (Bergleute, Kaufmänner, Schiffsleute, Winzer sowie Feld- und Obst-
Bauern) auf. Juno singt über die Güter der Erde, währenddessen Handwerker, 
Gewerbetreibende und Bauern tanzen37 und damit die Goldene Zeit symbolisieren. 
Anschließend erscheint in Teil vier die Prinzessin „Withyle“ mit Concordia, 
eskortiert von den Elementen Wasser und Feuer, den Jahreszeiten Winter und 
Sommer und den Tageszeiten. Im fünften Auftritt erklärt Prinz Almer die Ehe für 
geschlossen. Jupiter, „Saturnus mit der Uberflüßigkeit“, „Aeolus mit der 
Unsterblichkeit“ und „Neptunus mit der Ewigkeit“ erscheinen zum Fest. Nach 
einem Lied des Jupiters über die Tugendhaftigkeit des Paares tanzen der König von 
Mösien, Prinzessinnen und Prinzen, die personifizierte Ehe, der Überfluss, Saturn, 
die Unsterblichkeit, Aeolus, Neptun, „Albeflied, Pluthild und Withylde“ 38  den 
Grand-ballet.   
Eine ganz andere Form von Moralität präsentiert Ernst Gellers komödiantisches 
„auf dem Hochadelichen Schön- und Rechenbergischen Beylager“39 am 27. Februar 
1660 gebotenes Ballet. In den Hofakten als „MohrenBallet“ 40  bezeichnet, 
allegorisiert es die Belagerung durch die Türken. Zwei spanische Soldaten fangen in 
einem Wald einen afrikanischen König. Sie entwenden ihm seine Krone. Als sie ob 
des geraubten Schatzes in Streit geraten, flieht der König. Die Soldaten begeben 
sich auf die Suche, können ihn erneut fangen. Drei spanische Weiber, die ihn in 
Empfang nehmen, führen den afrikanischen König in ein Bad, um ihn zu waschen. 
Doch während des Bades betreten die Untertanen des Mohrenkönigs den Raum, 
worauf die Weiber derart erschrecken, dass der König entkommen kann.41  
Zur Hochzeit von Christian Ernst von Brandenburg-Bayreuth mit Erdmuthe Sophie 
von Sachsen im Oktober 1662 in Dresden kam neben den oben genannten Ballets 
                                                          
34 Diese Szene erinnert an den Auftritt Johann Georgs (II.) als „Sohn der Götter“ in dem Ballet der 
Glückseligkeit 1655 (→ Folgekapitel), in dessen Begleitung Victoria erscheint, im Gefolge die 
Grazien. 
35 Heidenreich 1669.  
36 Ebd. 
37 Heidenreich 1669.  
38 Heidenreich 1669.  
39 Karneval im Februar 1660 und Hochzeit der Tochter des Oberhofmarschalls von Rechenberg mit 
dem Hof- und Justizrat Friedrich von Schönberg auf Biberstein. Cartel: D-HAu, Pon Ze 2690, FK  
sowie D-Dla, 10006, OHMA, Lit. G Nr. 3, fol. 94r-97v.   
40 D-Dla, 10006, OHMA, Lit. G Nr. 3, fol. 7r.  
41  Mohren bestimmten auch ein zum Karneval 1661 getanztes Ballet von 9. Amazonen und 9 
Cavallieren, in dem unter anderen die Brüder Johann Georgs II. auftraten. Es zeigt einen Tanz von 
Amazonen mit Mohren (Tugenden versus Laster), worauf Cavaliere den Amazonen zur Hilfe eilen 
und die Mohren besiegen.  → D-Dla, 10006, OHMA, Lit. G Nr. 3, fol. 314rf. 





am 2. November das Ballet des Parnass42 zur Aufführung, in dem die Braut für ihre 
Tugendhaftigkeit geehrt wurde. Zunächst erscheint Fama (getanzt von der 
Brautmutter) zum Klang von Pauken und Trompeten. Verschiedene Instrumente 
und Figurinen illustrieren darauf die Tugendhaftigkeit der Prinzessin: ein Flöte 
spielender Schäfer (zweite Entrée), Cupido, das „Cornett“ bedienend (dritte Entrée), 
Gamben spielende Grazien (vierte Entrée), Dafne und Apollo tanzen zum Spiel der 
Viola (fünfte Entrée). Höhepunkt bildet die sechste Entrée der tanzenden und 
Schalmei spielenden Satyrn (getanzt durch vier Tanzmeister). Zum Abschluss 
huldigen „Apollo samt den 9. Musen“43 im Grand-Ballet der Braut.44 (Auch dieses 
Stück wurde ein zweites Mal getanzt, zur Hochzeit von Friedrich Albrecht von 
Götze auf Hohenbucka mit Johanna Dorothea von Bünau im November 1662 – in 
Kombination mit dem bereits erwähnten Ballet der Natur45 und ergänzt durch ein 
Feuerwerk46 sowie eine Wirtschaft mit Ringrennen der Nationen47.)   
Das am 14. August 1666 in Halle zur Aufführung gekommene Ballet von der 
Glückseeligkeit [sic] des Durchlauchtigsten Hauses Sachsen48 gehört in vielerlei Hinsicht 
zu den ungewöhnlichsten Tanzstücken des 17. Jahrhunderts. Macht wird darin 
demonstriert am Beispiel des Altenburger Prinzenraubes. Im ersten Auftritt 
erscheint Friedrich der Streitbare mit den Charakteren Glück und Ehre. „Das 
Glück/so mit silbernen Gewandten  umbgeben/trägt die Glücks-Kugel auf dem 
Haupt/und hält ihr Seegel über sich empor. Die Ehre mit einem Lorber-Crantze 
geschmücket/trägt einen Rock an von Purpur-Farbe mit Hermlin besetzet.“49  
In zweiten Teil beschließen Kunz von Kaufungen und der Koch mit seinen 
Gesellen die Entführung, worauf der Koch (De la Marche) mit dem Küchenjungen 
tanzt. Darauf kommt im dritten Teil  
 
 
                                                          
42 D-Da, 10006, OHMA, Lit. B Nr. 13/B, fol. 408r; D-HAu, AB 177274 (13), nicht foliiert (=Ballet 
1662).  
43 Ballet 1662.   
44 Weitere Höhepunkte der Hochzeitsfeierlichkeiten waren die Aufführung der Oper Il Paride, ein 
Mantenatoren-Aufzug, der den Kampf des Nimrods gegen Sol, Mars, Diana, Jupiter und Venus 
zeigte (der Bräutigam übernahm die Rolle des Jupiters und der Sonne, Herzog Moritz trat als Mars 
und Merkur auf, Johann Georg (III.) als Diana), ein Feuerwerk, das die Eroberung des goldenen 
Vlieses darstellte und ein am 6. November veranstaltetes doppeltes Quintanrennen der Trojaner.  
45 Libretti: D-Dla, 10006, OHMA, Lit. B Nr. 13/b, fol. 935r bis 952v. Ferner: D-B, 2 an: Yq 4912;  
D-Mbs, 2 P.o.germ. 3 e; D-W, Textb. 4° 4 (2); D-HAu, 78 M 385 (4). Das Libretto des Dresdner 
Ballet der Natur ist identisch mit dem Textbuch des gleichnamigen Bayreuther Stücks, woraus zu 
schließen ist, dass es mindestens drei Mal getanzt wurde.  
46 D-Dla, 10006, OHMA, Lit. B Nr. 13/b,fol. 931rff.   
47 D-Dla, 10006, OHMA, Lit. B Nr. 13/b, fol. 584rff. 
48 D-Mbs, Res. 4, Liturg 703 u, Lage 23, nicht foliiert (= Ballet 1666).    
49 Ballet 1666.   





Kauffung mit den gestohlenen Printzen an. Diese fordern die verheissenen Erdbeeren 
und andere Dinge/weil sie zu hungern beginnet. Und/da ers ihnen weigert/kommen sie 
zu dem Köhler/offenbahren demselben ihre Noth und werden von Ihme und seinen 
Gesellen/die er herbey rufft/erlöset:  Kauffung aber gefangen weggeführet. Worüber  sie 
/die Printzen/grosse Freude spüren lassen.50 .  
 
 
Abb. 44: Ballet der Glückseeligkeit [sic], Halle 1666, Libretto 
D-Mbs, Res. 4, Liturg 703 u, Lage 23 
 
Der anschließende Tanz der Pietas, Constantia, Mars und Herkules mit dem Neid 
demonstriert den Sieg der Tugenden über die Mächte des Bösen. Die im vierten 
Teil erscheinende Zeit erklärt: „Nur sie/die Weltberühmten Sachsen/| Die laß ich 
biß ans Ende wachßen. | [... ] Noch Neid/ noch Krieg/der soll Ihr schaden, | Ich 
bring Ihr Sieg/Glück/Heil und Gnaden.“51  Zum Ende sinkt eine Wolke herab. 
Jupiter, Juno, Merkur, Ceres, Apollo und Irene treten hervor, besingen die Macht 
der Wettiner und tanzen triumphierend. „Nach abgelegtem Tantze/welcher das 
Grand-Ballet ist/wird dieser Durchauchtigste Chor wieder in die Wolcken gerücket 
und damit dieses Werck beschlossen.“52  
In einigen der vorgestellten Ballets nehmen die Tänze eine dramaturgische 
Funktion ein, beispielsweise im Zusammenhang mit der Lösung von Konflikten 
oder dem Kampf zwischen Trugenden und Lastern. Die Darstellung vom Kampf 
der Tugenden mit den Lastern war eine Form der Machtdarstellung, die den 
                                                          
50 Ballet 1666.   
51 Ebd.   
52 Ballet 1666.  





Gedanken implizierte, dass nur durch die Kontrolle über die Affekte Vernunft 
entstünde, die wiederum ein gerechtes Regieren gewährleiste. Der affektgeleitete 
Herrscher hingegen verursache Krieg und Zerstörung.  
Dass die cartesianische Affektenlehre ein zentrales Thema in der Kunst der Frühen 
Neuzeit war und in ganz vielfacher Weise umgesetzt wurde, belegen zahlreiche 
Beispiele aus der Bildenden Kunst, so auch eine die Bronzestatue von Wolf Ernst 




Abb. 45: Wolf Ernst Brohn: Tugend und Laster, Staatliche Kunstsammlungen Dresden, Grünes 
Gewölbe, Bronzeguss, 2. Drittel des 17. Jahrhunderts, Kopie aus Menzhausen 2014,108 
 
 
Tugenden und Laster bildeten auch die thematische Basis der eigenhändig 
verfassten Ballets des Herzogs von Braunschweig-Wolfenbüttel Anton Ulrich. Anton 
Ulrich, der als Knabe den Unterricht bei Justus Georg Schottelius und Sigmund 
von Birken genoss, begann nach seiner Kavalierstour Ballets53 zu dichten und schuf 
                                                          
53 Überliefert sind die mehrteiligen Libretti eines Frühlings-Ballet (1656), Ballet des Tages (1659) und 
Ballet der Natur (1660) sowie die Textbücher des Ballet der Gestirne (1663) und Ballet der Diana (1663).   





zwischen 1656 und 1663 verschiedene Libretti (neben Singspielen und teilweise 
biblischen Opern54, die wohl Johann Jacob Löwe55 vertonte). So verfasste er für den 
Geburtstag seines Vaters Herzog August II. von Braunschweig-Wolfenbüttel ein 
Ballet des Tages, Oder: Aufblühende Frühlings-Freude 56 , das in vier Entrées die 
Menschenalter vorstellt, wobei es insbesondere die Tugenden sind, die Kindheit, 
Jugend, Volljährigkeit und Alter  repräsentieren. Dass es sich hier um die 
Tugenden des Herzogs handelt, wird deutlich herausgearbeitet. Ähnlich gestaltet ist 
das ein Jahr darauf wiederum für den Geburtstag des Herzogs gedichtete Ballet der 
Natur Oder: Fürstliche Frühlings-Lust57, in dem die Eigenschaften der vier Elemente als 
Sinnbilder der Macht fungieren. Thronnachfolger Anton Ulrich trat als Aeneas in 
der vierten Entrée auf und setzte damit ein Zeichen. Ein weiteres Tanzstück von 14 
Entrées gestalteten Waldbewohner, Wanderer, Kaufleute, Bergleute, Glasbläser, aber 
auch Allegorien wie die Metalle. Ihre Tanzszenen dienten als Images für die 
Glückseligkeit der Harzbewohner.  
Da der nobilitierte Tanz honorable Aspekte abbildete, war er ungeeignet für 
mimetische Darstellungen. Dabei unterstützt die periodische Struktur, die sich aus 
der Wiederkehr von Mustern speist, deren dekorative Stilistik. Die harmonischen 
Wendungen sind auf die Kadenz beschränk und verzichten auf den für eine 
Affektdarstellung wichtigen Wechsel zwischen Dissonanz und konsonanter 
Auflösung. Diese Affektarmut bildet das Grundwesen des höfischen Tanzes. So 
erklärt 1589 Thoinot Arbeau in der Orchésograhie, dass vornehmes Tanzen frei von 
Affektation sei.58 Francois de Lauze warnt in Apologie de la danse vor affektiertem 
Tanzbenehmen59, noch strenger ging der Spanier Juan de Esquivel in Discursos sobre 
el arte del dançado mit affektivem Gebaren auf dem Tanzboden ins Gericht.60  
                                                                                                                                                               
Anton Ulrich integrierte wie Benserade Schauspielszenen in seine Ballets, die explizit als 
„Spiel“ bezeichnet sind, neben Sonetten, Madrigalen und Strophenliedern.   
54 Die Libretti der Ballets liegen als gedruckte Textbücher vor. → Tarot 1984.  
Vorbilder für Herzog Anton Ulrich waren die Dichter Pierre Corneille, Jean Baptiste Racine und 
Molière, deren Stücke er übersetzen ließ von seinem Hofdichter Christian Bressand. Ferner kaufte 
er (wie zahlreiche deutsche Herrscher) Ballard-Drucke von ballets de cour, tragédies und anderen 
französischen Kompositionen an. Als Tanzmeister dienten ihm Ulric Roboam de la Marche, als 
Tänzer hatte er Monsieur Nanquier und Bonnefonde engagiert.  
55 Löwe, ausgebildet in Wien, kam durch die Vermittlung von Heinrich Schütz in die Hofkapelle 
von Herzog August d. Jüngeren in Wolfenbüttel (1655-1663), wo er sich als Komponist und 
Kapellmeister behauptete. Die von ihm überlieferten Tanzmusiken könnten in den Ballets des 
Herzogs erklungen sein.    
56 D-W, 45.2 Poet. 
57 D-W, Textb. 4.1. Ähnlichkeiten mit diesem Ballet zeigt das 1662 sowohl in Dresden als auch in 
Bayreuth getanzte Ballet der Natur (vier Teile, in Entrées eingeteilt, umrahmt von Einleitung und 
Grand-Ballet). Libretti: D-Dla, 10006, OHMA, Lit. B Nr. 13/b, fol. 935r-952v.; D-B, 2 an: Yq 4912, 
D-Mbs, 2 P.o.germ. 3 e; D-W, Textb. 4° 4 (2); D-HAu, 78 M 385 (4).   
58 Arbeau 1589 (= Czerwinski 1878), 24.  
59 Saftien 1994, 270.  
60 Saftien 1994, 207.  
  
IV/3  Rolle des Tanzes im Ballet David Schirmers 
 
Die Gestaltung der Tanzpoetik in Jean-Georges Noverres ballet d‘action, welche 
vorsah, dass der Tanz so wie die Malerei ohne erklärende Worte auskomme,  
basiert auf Vorstudien über mimetischen Tanz von Claude-François Ménestrier, 
Samuel Rudolph Behr oder Gregorio Lambranzi1. Wie Marie-Thérèse Mourey in 
ihrem Artikel „Affektdiskurse in deutschen Tanzlehrbüchern“2 betonte,  
 
vollzieht sich im Laufe der Zeit eine Trennung von zwei Anwendungsbereichen mit 
anscheinend entgegengesetzten Forderungen, denen die Grundeinteilung der 
Tanzlehrbücher zwischen dem ‚niedrigen Kammer-Tanz‘ (Gesellschaftstanz)  und der 
‚hohen theatralischen Tanzkunst‘ (Bühnentanz, der zunehmend professionellen Tänzern 
vorbehalten wird) entspricht.3  
 
Samuel Rudolph Behr fordert 1713 eine klare Trennung des affektarmen 
Gesellschaftstanzes vom ausdrucksstarken Theatertanz.    
 
Ein Balet ist eine stumme von der Music begleitete [...] Vorstellung desjenigen, was man 
sonst in denen Trauer- und Lust-Spielen redend, in denen Opern aber singend aufführet, 
also, daß vermittelst gewisser nach der Kunst eingerichteten geometrischen Schritten 
und symmetrischen Figuren […] auch Gemüths-Neigungen und allerhand andere Dinge 
so deutlich dargestellet werden, daß der Zuschauer ohne Mühe errathen kan, was man 
meyne.4 
 
Dass sich diese Haltung in der ersten Hälfte des 18. Jahrhunderts auf der Bühne 
manifestierte, belegt die Äußerung von Johann Mattheson aus dem Jahre 1739, 
wonach in Ballets „fast mehr getantzt als gesungen wird.“5. Da er im selben Traktat, 
also dem Vollkommenen Capellmeister, ebenso von einem affektarmen 
Gesellschaftstanz spricht6, scheint auch er ganz klar getrennt zu haben zwischen 
theatralisch und gesellschaftlich motiviertem Tanzen.  
David Schirmer gehört zu den Wegbereiter dieser Entwicklung. Im Gegensatz zu 
Isaac de Benserade verzichtete er in ballets à entrées weitgehend auf theatralische  
Elemente7,  
                                                          
1 Ménéstrier 1682, Behr 1713, Lambranzi 1716. Ebenso Matthesons Darstellung „Von der 
Geberden-Kunst“ → Mattheson 1739, 33-41.   Diese Thema widmende sich Stephanie Schroedter 
in ihrer Untersuchung: Vom „Affect“ zur „Action“. Quellenstudien zur Poetik der Tanzkunst vom späten 
Ballet de Cour bis zum frühen Ballet en Action. (= Schroedter 2004b).  
2 Mourey 2005.  
3 Mourey 2005, 790. Ausführungen zu diesem Sachverhalt bietet das Kapitel „Tanz als Ausdruck des  
Affekts: Französische Oper und Comédie-ballet“ in der Habilitationsschrift von H. Schulze → 
Schulze 2012, 221-240 
4 Behr 1713, 41f.  
5 Mattheson 1739, Teil 2, Kapitel 13, § 43. 
6 Ebd, 333.   
7 In der ersten partie des Ballet royal de la nuit etwa folgt der einleitenden Ouvertüre der Dialog 
zwischen „La Nuit“ und „Les Heures“.  




vielmehr baute er Möglichkeiten der interpretativen Themenassimilation aus. 
Ausgebildet bei August Buchner und stilistisch der Schule um Caspar Ziegler nahe 
stehend 8 , beschränkte er sich weitgehend auf die Interpretation der jeweiligen 
Leitthemen seiner Ballets à entrées9.  
Im dem am 8. März 1655 anlässlich des Geburtstages von Johann Georg I. (5. März) 
im Steinernen Saal getanzten Ballet der Glückseligkeit 10 , das als Ursache von 
Glückseligkeit der Untertanen den Schutz des Landesherren herausarbeitet, sind es 
die Jahreszeiten, die in ihren jeweiligen Eigenschaften das Glück der Menschen 
widerspiegeln. Zunächst erscheinen in der „Entree der Pantalonen“11   
 
zweene Pantalonen/die zum Anfange den Schauplatz öffnen/und/nachdem sie mit 
einem Charlatan etlicher massen ihre Kurzweil verübet/den Tantz beschliessen/und 
wiederumb ihren Abschied nehmen. Hierauf gehen die Entreen mit einer lieblichen 
Music an. 12. 
 
Anschließend demonstriert Kurprinz Johann Georg (II.) als Krieger in römischem 
Habit in der „Entree des Sohnes der Götter“13 gemeinsam mit Maria Hedwig von 
Hessen in der Rolle der Victoria die Macht Hessens und Sachsens. Seine Schwester 
Erdmuthe Sophie sowie Heinricha Dorothea von Hessen in Gestalt von Grazien 
eskortieren das Paar.    
 
Der Sohn der Götter besinget seinen hohen Stam[m]/[...] und trit hernach in Römischer 
Kleidung auff. Neben Ihm ist die Victoria oder der Sieg/der Ihn/als ein Muster eines 
zukünfftigen Heldens/in beständigster Hoffnung/stetigst begleitet. Von denen Gratien 
wird Er umbgeben/ welche scheinen/als verehreten sie Ihn mit allerhand anmutigen 
und vortreflichen Gaben.14 
 





                                                          
8 Vermittler zwischen Schirmer und Caspar Ziegler könnte August Buchner gewesen sein. Ziegler, 
Sohn des Leipziger Rechtsgelehrten und Bürgermeisters, hatte an der Universität Leipzig 
Rechtswissenschaften studiert. Dort könnte er Schirmer zwischen 1641 bis 1645 begegnet sein. 
Ferner stand Schirmer mit Heinrich Schütz, Philipp Stolle, Adam Krieger und eventuell Christoph 
Bernhard in Verbindung.     
9 Triumphierender Amor (1652), Ballet der Glückseligkeit, Ballet des Atlas (beide 1655), Ballet der Tugend 
(1656), Ballet der Hygia (1659), Ballet des Jahres und das Ballet der Tugenden und Laster (beide 1663).          
10 Schirmer 1663, 293-322. 
11 Ebd., 304.  
12 Schirmer 1663, 299. 
13 Ebd., 305.  
14 Schirmer 1663, 299f. 




Ich bin ein Königs-Blut. | Ein Held von einem Stamme /| Der Seines Feuers Flamme | 
Bringt zu der rechten Glut. | Zwar klein noch von Person; | Doch aber großer Sinnen. 
Wie wird ich heißen künnen? | Ich bin der Götter Sohn. | Mein Alter Jupiter/ | Und 
Juno/Sein halb Leben/ | Hat Mir den Krantz gegeben | Von seinen Zweigen her. | Der 
Mars hat Mich erzeugt.15 
Anschließend wird das Thema Glückseligkeit am Beispiel des Lebens in den 
verschiedenen Jahreszeiten erörtert. Zunächst tanzen am Elbestrand die 
Frühlingsnymphen (Maria Elisabeth von Schleswig-Holstein-Gottorf, Anna Sophia 
von Hessen u. a.) und streuen während dessen Blumen für den Kurfürsten.    
 
Die Nymphen finden sich umb unsern Elben-|Strand; | Sie brechen Rosen ab mit Ihrer 
Lilien-Hand/ | Und streuen sie für Dich/| Du großer Churfürst/ | nieder. | Schau 
Ihren Tantz hier an. Der Frühling freuet sich/ | Daß umb den Rauten-Wald er nun so 
prächtiglich | An Dir/Du Helden-Licht/hat seine Sonne wieder.16  
 
Einige Nymphen treten aus der Tanzgruppe hervor und streuen Blumen in das 
Land. Blumenstreuen ist hier das Symbol für die Ausbreitung des Glücks.  
 
Auff dieses läst sich der Frühling mit einem Glückwüntschenden Lob-Gesange hören. 
Viere seiner Blumen-Göttinnen tantzen/auff das lieblichste bekleidet. Unter dem 
Tantzen scheinen sie/als wolten sie die Blumen mit frölichen Händen in das Land 
streuen/und mit Ihren Huldreichen Angesichtern dieselben/als mit Ihren 
hocherleuchteten Sonnen /bemahlen und vergölden.17 
 
Anschließend rufen die Nymphen des Sommers (darunter Erdmuthe Sophie von 
Sachsen) die Schnitterinnen zum Tanz, ein Bild glückseliger Untertanen.    
 
Die Nymphen stehen auff aus ihrer Mittags-|Ruh/| Und eilen/Raute/Dir in Deinen 
Schatten zu/| Biß daß die Hitze sich im Kühlen was veränder. | Ihr Faunen/nur 
beyseit/Es wird ein Tantz | gemacht. | Der Sommer bringet ihn des Sachsens hoher 
Pracht. | Dieweil Er ewig bleibt ein Sommer seiner Länder.18  
 
Nymphen des Herbstes richten im weiteren Verlauf ein Erntedankfest für den 
Landesvater aus, überreichen dem Kurfürsten reife Früchte und Wein, Symbole des 
Wohlstandes und der Lebensfreude. In ihren Gesängen huldigen sie dem 
Kurfürsten.  
 
Deine tapffern Helden-Thaten | Steigen mächtig über sich. | Umb die auffgeblühten 
Saaten | Singen meine Nymphen Dich. | Der erfreute Hirten-Chor. | Machte Dir ein 
Fest zu Ehren. | Wo Du /Vater/ Dich läst hören/| Da bricht alle Luft hervor. […] Solte 
Deine Göttlichkeit | Eine böse Dunst vertreiben/…19.   
                                                          
15 Schirmer 1663, 306.  
16 Ebd., 309.  
17 Schirmer 1663, 300.  
18 Ebd., 312.  
19 Schirmer 1663, 313.  




Kostüme und Accessoires der Nymphen sowie die Natürlichkeit ihrer Tänze 
zeichnen ein Bild der Goldenen Zeit.  
 
Fünfe seiner allerschönsten und vortrefflichsten Nymphen tantzen in dem Grünen. In 
einer Hand haben sie grüne Sträusser/in der anderen reiffe Aehren. Ihre Häupter sind 
mit leichten Sommerhüten/und die Hüte mit grünen und rothen Federn bedeckt/daß 
sie von der Sonne nicht gebräunet werden/und verbringen also in ihrem köstlichen 
Schmucke den Tantz mit holdseligen und freundlichen Gebärden.20 
     
Es treten Satyrn und Silenen hinzu, die in den Huldigungschor einsteigen.  
 
Du Freuden-Mann/und köm[m]/Hier ist ein gutes | Jahr.| So recht ! Du brichst hervor. 
Und Bacchus | auch mit dir. | Die vollen Satyren/die durstigen Silenen | Begehen hier 
dein Fest für allen Helden-Söhnen/| Und tantzen ihren Tantz durch dieses Wald-Revier. 
| So blick sie/Vater/an. Der Muth/die Luft/| der Wein/| Und was sie geben nur/soll 
alles Deine seyn. 21   
 
Die Winzer und Satyrn erklären die Wettiner daraufhin zu Helden. „Ihr bleibet 
verewigt in allen Provintzen/| Wo Phöbus entstehet/wo Hesperus rast. | Euch hab 
ich erbeten ein fröliches Leben/| Das soll Euch den Becher der Ewigkeit geben.“22 
Darauf laden die Winzer  
 
die Helden zur Taffel/und also zu Chur- und Hoch-Fürstlichen Ergetzlichkeiten 
angemahnet/stellet er seine Gaben vor. Auff dem Schauplatze finden sich drey volle 
Wintzer/die auff besondere Art ihren Uberfluß durch schlipffriges Taumeln zu 
verstehen geben/ und enden also ihren artigen Tantz.23 
 
Die taumelnden Winzer beweisen in ihrem „artigen Tanz“ Sittsamkeit und 
Tugendhaftigkeit. Eine Szene, die ähnlich gestaltet gewesen sein könnte, wie es in 
dieser Zeichnung dargestellt ist (→ Abb. 46). 
                                                          
20 Ebd., 300f.  
21 Ebd., 314.  
22 Schirmer 1663, 316.  
23 Ebd, 301.   





Abb. 46: Unbekannt: Tänzerpaar, Darstellung tanzender Winzer  
w. Abb. 1, Inv.-Nr. C 6272 in TZM (10) 
 
Wie in Ballets häufig anzufinden, repräsentieren alte Männer den Winter (Hans 
von Dieskau, Herr von Ponickau und Jobst Christoph von Römer), die ähnlich 
ausgesehen haben könnte wie auf den Zeichnungen der Abb. 47 und 4824. 
 
            
Abb. 47: Unbekannt: Personifiz. Januar   Abb. 48: Unbekannt: Personifiz. Februar 
                 w. Abb. 1, Inv.-Nr. C 6226 in TZM (9)    w. Abb. 1, Inv.-Nr. C 6228 in TZM (9) 
                                                          
24 Die Zeichnungen der Figurinen beinhalten jeweils ein Paar für jeden Monat, d. h. die männliche 
und weibliche Darstellung bzw. Personifizierung des jeweiligen Monats. Quellen: w. Abb. 1, Inv.Nr. 
C 6226-C6249 in TZM 9. 




Dass die Wintermonate hier die Weisheit des Kurfürsten anpreisen, geht aus ihren 
Versen deutlich hervor:   
 
Dein Licht ward selbsten abgehalten von den Dei-| nen. | Itzt aber da der Lentz nun vor 
der Thüre steht/| Und Deine wilde Jagt zu ihrem Ende geht/| Da will er wiederumb 
Dir Feld/ und Lust auff-| schliessen. Er legt Dir/Held/Dein Blut an Brust und Ar-| men 
ein/| Und tantzet umb Dich her. Und recht. Vor Dei-| nem Schein | Muß Wind/ Eiß 
/Flut/und Schnee zerschmeltzen | und verfliessen.25.   
 
Zum Schluss singt der Winter in seinem Lied: „Vater/gib mir Deinen Glantz/| Ich 
will deinen Ruhm auch sprechen.| Wer kan sich der Zeit entbrechen?| Unser Jahr 
hält seinen Tantz.“ 26  Im anschließenden „Grand-Ballet Der Nymphen und 
Schäffer“27 erklären die Nymphen und Schäfer28 Sachsen als arkadisches Paradies29 
(→ Abb. 49).  
 
Abb. 49: David Schirmer: Ballet der Glückseligkeit, Grand-Ballet 
Schirmer 1663, 318-320  
 
Tänze demonstrieren hier die Facetten von Glückseligkeit: Nymphen, Silenen, 
Satyrn und Winzer repräsentieren die verschiedenen Schichten der Gesellschaft, 
ihre Tänze stellen die entsprechenden Affekte der Freude dar.  
Eine andere Motivik zeigt der Tanz in dem zeitnah aufgeführten Ballet des Atlas30 
(20. März als Nachfeier des Geburtstages von Landgraf Georg II. zu Hessen-
Darmstadt am 17. März), wo er explizit für die Machtdarstellung eingesetzt wurde.  
So demonstrierte der Tanz von Georg II. von Hessen mit seiner Gemahlin Sophie 
Eleonore von Sachsen die Allianz Sachsen-Hessen.  
                                                          
25 Schirmer 1663, 316f.   
26 Ebd.   
27 Schirmer 1663, 318.  
28 Ebd., 319.  
29 Schirmer 1663, 320.  
30 Ebd., 328-342.  




Reverenzen tanzender Türken und Afrikaner und der Solotanz eines Spaniers 
bedeuteten eine Verneigung vor der Macht deutscher Fürsten, vornehmlich 
protestantischer Herrscher. François H. d’Olivet betritt als „Atlas mit der 
Weltkugel“31 zu Beginn des Stücks den Raum und erklärt: „Die gantze Welt ist 
mein|Ich habe sie in|Händen|Ihr Wohl- und Ubelstand bestehet nur auff mir“32. 
Anschließend erklärt er, dass es Landgraf Georg II. von Hessen ist, der hier als 
Atlas verehrt wird, Kurfürst Johann Georg I. als Herkules, dessen Beschützer. 
„Hessen wird bey seinem Grünen/|Der Welt als ein Atlas dienen/| Und Du als 
ein Hercules!“33. Deren Zusammenarbeit für den Weltfrieden beschreibt er zuvor 
wie folgt:  
 
Luft und Feuer/Land und Strand|Mond und Sternen/See und Erde/|Und der Sonnen 
göldne Pferde/| Habet Ihr in Eurer Hand. | Wann der Atlas sonst gewancket/Stützte 
Hercules die Last.|Rauten-Stam[m]/Dir sey gedancket/|Das [sic] Du sie hast auffgefast 
[sic]. 34.  
 
Es folgen die Auftritte der Kontinente. Amerika wartet mit Indianern auf35, bittet 
Spanien um Einhalt des Kriegerischen. Anschließend ehren vier tanzende 
Ägypterinnen die europäischen Herrscher. Europa lässt sich durch französische 
Damen und Kavaliere vertreten, wobei die Allianz Hessen-Sachsen hervorgehoben 
wird, indem diese unter anderen von Sophie Eleonore und Georg (II.) von Hessen 
getanzt wurden. In ihrem einleitenden Madrigal bezeichnet sich Europa als 
„Königin der Erden“36, deren Herr der Kaiser sei. Die anschließenden Verszeilen 
könnten auf den Westfälischen Frieden bezogen sein.  
 
Wie streitbar ich aber sonst bin/| So freu ich dennoch mich/daß Hessen lebet.|Und 
hier umb meinen theuren Held/|Den großen Sachsen/ schwebet. Es wird kein Sturm 
Sie voneinander treiben/| Darbey soll es verbleiben.37  
 
Der Solotanz des Spaniers demonstriert Macht (die spanischen Habsburger hatten 
über Jahrhunderte den Kaiser gestellt). In einem Lied greift der Spanier die aktuelle 
politische Situation auf, deutet hin auf Diskrepanzen zwischen Kaiser und 
Frankreich – etwa mit der Passage „Der Frantzmann ist mir gram. Und ich bin | 
ihm nicht gut.| Drumb hab ich meinen Tantz alleine vorgenommen.“38.  
                                                          
31 Schirmer 1663, 328.  
32 Ebd.  
33 Schirmer 1663, 330.   
34 Ebd.   
35 Ebd.  
36 Schirmer 1663, 332.   
37 Schirmer 1663, 333f.   
38 Ebd, 334.   




An dieser Stelle zeigt sich einmal mehr, dass Paar- und Gruppentänze als Images 
von Einigkeit und politischer Interessengemeinschaft verstanden wurden. So 
werden im Verlauf des Ballet die Regentschaft von Johann Georg I. sowie die 
Herrschaft Georgs von Hessen geehrt, ihre Politik als vorbildhaft erklärt, da sie im 
Sinne der Habsburger sei. Trompetenklänge unterstreichen diese Aussagen.  
 
Du Fürstlicher Hesse/laß sie Dir gefallen/| Weil ihre Trompeten zu Ehren Dir schallen. 
| Dein froher Tag/den sie besonders verehret/| Hat ihrem Ergetzen die Freude gelehret. 
| Sa/Sa! Ihr Vergötterten Menschen auff Er-|den/| Europa/die lässet unsterblich Euch 
werden! 39  
 
In der Entrée Asien verneigen sich Türken vor der Macht dieser deutschen 
Herrscher. Asia erläutert ihr Handeln in ihrem Madrigal:   
 
Sonst sauff ich Blut/un[n] speise mich mit Grim[m]e. | Jetzt aber ist mein Muth. | In 
meiner Brust umb was gelinder geworden. | Seit von dem Sachsen/und dem Hessen/| 
Ich gegen Norden |  Den großen Ruhm gehört/[…]  So hat mein Sebel auch sein Thun 
vergessen/...40 .  
 
Im Anschluss wird der Weisheit des Kurfürsten und Landgrafen gehuldigt mit 
einem ungewöhnlichen Vergleich: Zwei Piloten eines Schiffs, das die Weltmeere 
umsegelt, lesen die Zukunft aus den Sternen. Im „Lied über die Entrée Asia“ 41 wird 
deutlich, wie sich diese Zukunft gestalten soll:  
 
Großer Hesse/deinen Haaren/| Hat auch Sie/was schöne steht/| Eingedreht/| Dich 
vor Bösen zu bewahren. | Darumb dienet Dir die Welt/ | Die sonst Feindlich wird 
geheissen/| Schaue nur/das Türcken-Zelt| Wohnet friedlich itzt in Meissen. | Laß  die 
säm[m]tlich für Dir lachen. | Höre/selbsten Asia | Das ist da/| Dich auch dort berühmt 
zu machen.42   
 
Der „Grand-Ballet der Mohren und Mohrinnen“43 (gleichsam die Entrée Afrika) 
kann als Geste der Verneigung verstanden werden. Afrikaner huldigen in Gesängen 
und Tänzen dem sächsischen Kurfürsten und hessischen Landgrafen, ehren Kultur 
und Wirtschaft Sachsens und Hessens, rühmen die Bildung der Bevölkerung, 
wobei hier auf die Errungenschaften der Reformation angespielt wird.  
 
                                                          
39 Schirmer 1663, 335.   
40 Ebd., 335f.   
41 Schirmer 1663, 337f.  
42 Schirmer 1663, 337f.  
43 Schirmer 1663, 338f.  





Abb. 50: David Schirmer: Ballet des Atlas, Grand-Ballet, Schirmer 1663, 338 und 339 
 
Zum Geburtstag von Erdmuthe Sophie am 15. Februar 1656 tanzte die 
kurfürstliche Familie ein Ballet der Tugend44, das die Tugendhaftigkeit der Prinzessin 
vorstellte (es wurde 1659 ein weiteres Mal getanzt 45 ). Schirmer erklärt in der 
Einleitung des Librettos seine Intentionen:   
 
…so werde ich der gantzen Welt in einem | Tugendhafften Ballette zuverstehn geben: | 
daß die ruhmwürdigsten Verrichtungen eines | Hoch-Fürstlichen Frauenzimmers in 
einer an-|muhtigen [sic] und vergönnenten Belustigung/und | dann in einer solchen 
Belohnung bestehen/ wel-|che die Tugenden selbst darbieten/die Gratien | befördern/ 
die Amouretten versüssen/ die Mu-|sen verewigen/und die Götter insgesambt billi-
|gen/und einmühtig bekräfftigen.46.   
 
Fama erklärt in einem „Bedeutungs-Sonett“47, dass die Tugenden der Prinzessin 
Gaben der Götter48 seien.  
 
Ohn Die Tugend sich zu Menschen nicht gesellt.| [...] Hat Sie die Tugenden in Ihre 
Brust gethan. | Zieht/Sternen/ziehet Sie empor zu eurer Bahn/| Sie/die Princeßin/ 
liebt auff Erden nur das Gute.49   
 
                                                          
44 Schirmer 1663, 427-449. Schauplätze bilden ein Weingefilde, ein Garten und ein Lust-Wald. Es 
treten Bacchus, Satyrn, Tugenden, Grazien und Amoretten auf. 
45 Watanabe-O’Kelly 2002, 182. 
46 Schirmer 1663, 432.   
47 Schirmer 1663, 434. 
48 Eine auf die Tugenden des Kurprinzen bezogene ähnliche Aussage trifft Les quatre Saisons.    
49 Schirmer 1663, 434. 




Bacchus, Satyrn und Mänaden beginnen anschließend mit den 
Festvorbereitungen.50 „Frey zeigen wir es an. Diß hohe Freuden-Fest | Ist Sachsen 
Deiner Pracht/der Schönsten auffge-|führet | Amönen kom[m]t herbey/damit es 
sey gezieret!“51 Bacchus überreicht der Prinzessin nach ihrem Eintreffen Wein und 
Reben und ruft in einem Lied die Silenen und Nymphen. Nach deren Ankunft 
erscheinen die Kardinaltugenden Prudentia, Justitia, Temperantia und Fortitudo 
(Weisheit, Gerechtigkeit, Mäßigung und Tapferkeit) in Begleitung der Grazien und 
Musen Aglaia, Thalia und Euphrosyne. Sie tanzen gemeinsam und überreichen der 
Prinzessin einen Diamanten, der deren Tugend symbolisiert. 52  Den Tugenden 
folgen in der dritten Entrée die Amoretten und tanzen in einem Lustwald. Sie 
schenken der Prinzessin Blumen, begrüßen in ihrem Lied den Frühling und den 
Morgen, worauf die Musen herabschweben und den Grand-Ballet eröffnen. In 
Tänzen und Liedern huldigen sie der Prinzessin. Höhepunkt stellt der Tanz der 
Buchstaben des Namens Erdmuthe Sophie dar.  
Nach dem Tode Johann Georgs I. am 8. Oktober 1656 kamen zunächst keine 
Ballets zur Aufführung53, ab 1659 kann jedoch ein steter Anstieg von Tanzstücken 
bis in das Jahr 1679 nachgewiesen werden (→ Zusammenfassung, Grafik 3). Die 
Wettiner befanden sich mit ihrer Kultur in guter Gesellschaft und bewegten sich in 
der Mode ihrer Zeit, die von der Tanzkunst Ludwigs XIV. überstrahlt wurde. Nach 
der Gründung der Académie royale de danse 1661 in Paris engagierten deutsche 
Fürsten zunehmend Tänzer aus Paris – der bekannteste unter diesen dürfte F. H. 
d’Olivet gewesen sein, Mitglied der Akademie und begnadeter Tänzer54.    
Johann Georg II. nutzte nach Einrichtung der Sekundogenituren höfische Feste, 
um seine herrschaftlichen Interessen zu vermitteln. In Ballets ließ er seine Macht 
darstellen und eine Politik kommunizieren, die darauf gerichtet war, „die negativen 
Auswirkungen der nicht mehr zu verhindernden Landesteilung so gering wie 







                                                          
50 Schirmer 1663, 437. 
51 Ebd., 435.  
52 Schirmer 1663, 437. 
53 Ein Grund könnte die Ausübung des Reichsvikariats durch Johann Georg II. zwischen 1657 und  
1658 gewesen sein.  
54 Nähere Ausführungen zu D’Olivets Parier Wirken → Mourey 2008, 204.  
55 Groß 2007, 162. 




die schriftsässigen Grundherrschaften mit wenigen Ausnahmen allein dem Kurfürsten 
unterstellt blieben, die Land- und Ausschusstage nur vom Kurfürsten einberufen werden 
konnten, nur ihm das ‚jus belli et pacis‘ ebenso zustand, wie die Vertretung Kursachsens 
auf den Reichs-, Kreis-, Probations- und Deputationstagen, sowie die Bestellung des 
Appellationsgerichtes. Gemeinschaftlich blieben das Oberhofgericht und die Ausübung 
der geistlichen Gerichtsbarkeit durch das Konsistorium Leipzig, womit die Etablierung 
einer eigenständigen Gerichtsbarkeit in den neu entstandenen Nebenlanden verhindert 
wurde.56  
 
Die zahlreichen Verhandlungen des Kurfürsten gingen einher mit rauschenden 
Festen. Im Laufe seiner Regentschaft ließ er Ball-, Lust- und Schieß-Häuser und ein 
Opernhaus 57  als Festspielorte errichten sowie den Churfürstlichen Großen Garten 
(heute Großer Garten) anlegen.58 
Das erste große Fest Johann Georgs II. fällt in die Karnevalszeit 1659. In diesem 
Rahmen führte die kurfürstliche Familie Schirmers Ballet der Hygia 59  auf (eine 
Wiederaufführung fand 1661 statt60), das die Herrschaft Johann Georgs II. als 
Goldenes Zeitalter darstellte. Repräsentant dieses Wandels ist Janus. Im Vorwort 
beschreibt Hygia (respektive Schirmer) den Zweck des Stücks:  
 
Euch/Durchleuchtigste/und Hohen/will ich ein Ballet bringen/welches vermuthli-
|chen dem Durchleuchtigsten Churfürsten zu Sachsen/und dem Durchleuchtigsten 
Fürsten und Herrn/Sachsen-Altenburgischer Linie/wie auch dem Durchleuchtigsten 
Herrn Land-Grafen zu Hessen/Homburg etc. gändigst an-|zuschauen nicht beschwerlich 
fallen wird. Der|zweygesichtige Janus/den ich auff-führe/[sic]|und aus dem Trauer-Jahre 
hinaus/hingegen aber in ein neues Freuden-Jahr sehen laße/ hat die vier Haubt-Winde/ 
welche bißher auff den edlē Rauten Baum dermaßen zugestürmet/daß sie Ihn wohl 
zerrüttelt und zerschüttelt/aber doch nicht vom Grunde heraus gerissen haben/gäntz-
lich verändert. […] Daß daher auch meine Allervortrefflichste/eine Huld-und 
Liebreiche|Amazonin (welche nicht mit grimmigen Waf-|fen/sondern mit allen 
Glorwürdigsten Tugenden alle andere Heldinnen übertrifft) bewogen wird/sich in einen 
zierlichen Tantz  zu wagen.[…] Denn/die Zunehmung der Helden-Raute/so auff des 
Janus Befehl die Winde mit Blumen überwehet…61.   
 
                                                          
56 Groß 2007, 162.  
57 Bontempi war Inspektor des Komödienhauses. Als Hof- und Theatermaler diente ab 1672 
Christoph Jurisch, der ab 1679 von Christian Uhlmann unterstützt wurde. Johann Oswald Harms 
bestellte Dekorationen und Maschinerie. 1677 als Bühnenmaler engagiert, war er an der 
Erneuerung der Sgraffiti an der Schlossfassade sowie bei der Renovierung der Gemächer und Säle 
des Schlosses beteiligt. Als Maler schuf Harms zahlreiche Bühnenbildner für Opern und Ballets in 
Wolfenbüttel, Braunschweig, Zeitz, Hamburg und Dresden.     
58 Eine ausführliche Darstellung der Festkultur am Hofe Johann Georgs II. bietet die Dissertation 
von Uta Deppe (→ Deppe 2006).  
59 Schirmer 1663, 475-483 und D-Dla, 10006, OHMA, Lit. G Nr. 3, fol. 98r-101v. Es tanzten 
Mitglieder der sächsisch-kurfürstlichen Familie, der sächsischen-altenburgischen Linie und der 
Landgrafen zu Hessen. Johann Georg II. trat als Apollo auf.  
60 D-Dla, 10006, OHMA, Lit. G Nr. 3, fol. 98r-101v.   
61 Schirmer 1663, 478-480.   




Im Verlauf des Stücks interpretieren die einzelnen Entrées die verschiedenen Seiten 
des neuen Zeitalters: Die Entrée des Frühlings repräsentiert das Glück, die 
Amazonen den Schutz des Landesherren und Apollo mit den Hirten die Tugenden.  
Zu Beginn empfängt „Janus von den Winden“62 den Frühling. „Itzt aber da der 
Frühling kömmt/|Und Reif und Regen ist vergangen/| Da steht die Raut im 
vollen Prangen/|Und trägt die Knospen ungekrümmt.“63 
 
 
Abb. 51: David Schirmer: Ballet der Hygia, Übersicht  
Schirmer 1663, 481 und 482 
                   
Eine Amazone erscheint in der zweiten Entrée, um die Rittertugenden Johann 
Georgs II. zu beschreiben (→ Abb. 51).  
 
Sonst führ ich keinen Krieg; Die Augen sind | nur Waffen/| Die Gottesfurcht das 
Schwerdt/die Tugend | mein Panir/| Mit denen mach ich Erd und Himmel gnug zu | 
schaffen. | Wer blutig kriegen wil/den wil ich nicht bey | Mir,…64.  
 
 
Apollo repräsentiert die Weisheit des Kurfürsten.  
 
Ich bin kein Grieche nicht/|Der den Parnaß und sein Gefilde| Beherschet in der 
Wilde.| Der Teutschen Redlichkeit und Witz/| Mein Alter in der Jugend/| Und mein 
Verstand/der bey der Helden-Tugend | Genommen seinen Sitz/[…] Und/meinen 
Ahnen gleich/die Knospen tragen/ So werd ich in gemein | Teutschlandes Trutz und 
sein Apollo seyn.65    
 
                                                          
62 Ebd., 481. 
63 Ebd. 
64 Schirmer 1663, 481. 
65 Ebd., 482.  




Im „Grand-Ballet der 6 Schäferinnen und 6 Schäfer“66 kündigt sich der Beginn des 
Goldenen Zeitalters an. Schäfer singen ein Lied, in dessen Refrain eindeutig 
hingewiesen wird, dass das neue Paradies auf die Herrschaft der Wettiner 
zurückzuführen sei: „Itzt brechen wir hervor/und brechen unsre Nacht/|Den 
frohen Rauten-Baum auffs neue zu bekrän-|tzen.“67. 
Das im März 1663 anlässlich des Geburtstages der Kurfürstin getanzte Ballet des 
Jahrs68, in dem Johann Georg (III.) auftrat, führt die Tugenden der Kurfürstin als 
Beschützer der Sachsen an, repräsentiert von den Jahreszeiten.  
 
  
Abb. 52: David Schirmer: Ballet des Jahrs, Vor-Entrée, erste und 
zweite Entrée, Schirmer 1663, 576-579 
 
 
In dem Grand-Ballet erscheinen die Monate, um der Kurfürstin verschiedene Gaben 
wie Glück, Freude und Gesundheit zu bringen.    
 
                                                          
66 Schirmer 1663, 482f. 
67 Ebd., 483.  
68 Vorwort und Cartel → Schirmer 1663, 567-592.  





                            Abb. 53: David Schirmer: Ballet des Jahrs, Grand-Ballet und Sonett 
Schirmer, 581 und 582 
 
Ein ebenfalls im Jahre 1663 getanztes Ballet der Tugenden und Laster 69  (in 
Anwesenheit des Markgrafen zu Brandenburg und Bayreuth) stellte die Tugenden 
den Lastern gegenüber, wobei die Kurprinzessin als Virtue auftrat. In der 
klassischen Schirmerscher Form gehalten (Vor-Entree, drei Entrées und Grand-Ballet) 
erscheinen Tugenden und Laster, geraten in einen Streit, der zugunsten der 
Tugenden endet. In der Vor-Entree verteilen Aurora und Nocturna Textkarten. 
Iuventus (getanzt durch George Bentley) betritt mit dem Gemüt, dem Glück und 
den Tugenden Sanitas, Scientia und Felicitas den Saal. Als die Begierden 
hinzutreten, entfacht der Kampf zwischen Tugenden und Lastern – ein Tanz der 
wilden Tiere (zwei Bären, zwei Löwen), gefolgt vom Tanz der vier Jäger, symbolisiert, 
dass die Laster beherrscht werden, wobei der Jäger als Symbolfigur des 
Affektfängers fungiert.70 In dem „Lied wider die bösen Begierden“71 (→ Abb. 54) 
wird auf die Gefahr der Laster hingewiesen. Dass der Grand-Ballet den Konflikt 
auflöst, kündigt sich in dem zuvor musizierten „Lied | Über den Streit der 
Tugenden und Laster.“72 (→ Abb. 55) an, in dem die Macht der Tugend wiederum 
mit deren Nachhaltigkeit begründet wird: „sie/die Tugend/nur besteht. |Das 
Laster aber das vergeht.“73. 
 
                                                          
69 Schirmer 1663, 593-604.  
70 In dem Ballet der Glückseligkeit aus dem Jahre 1667 werden diese Motive ebenfalls aufgegriffen, 
dort nehmen die „Güter des Leibes“, die „Güter des Glücks“ und die „Güter des Gemütes“ jeweils 
eine Haupt-Entree ein (→ Folgekapitel).   
71 Schirmer 1663, 598f.  
72 Schirmer 1663, 600ff.  
73 Schirmer 1663, 604.  





Abb. 54: David Schirmer: Ballet der Tugenden und Laster, „Lied wider die bösen Begierden“ 
Ausschnitt, Schirmer 1663, 598f 
             
Darauf tanzen Fides, Charitas, Spes, Patientia, Justitia, Prudentia, Temperantia, 
Fortitudo, Impietas, Invidia, Avaritia, Superbia mit den Lastern Tyrannis (G. 
Bentley), Ebrietas und Iracundia, um nur einige zu nennen, und demonstrieren mit 
diesem Bild der Einigkeit ihre Versöhnung.74  
 
 
Abb. 55: David Schirmer (w. o.), „Lied Über den Streit der Tugenden und Laster“ 
Ausschnitt, Schirmer 1663, 600ff 
                                                          
74 Ebd., 600-602. 




Der Tanz nimmt in Schirmers Stücken eine entscheidende Rolle hinsichtlich der  
Themendeutung und Textauslegung ein. 75  In einigen Fällen führte er in die 
Grundmaterie ein (Tanz des Atlas), in anderen diente er dazu, Ursachen zu 
ergründen (dass die Glückseligkeit auf den Schutz des Landesherren 
zurückzuführen sei). Tanzende Nymphen und Schnitter, aber auch der Winter, 
symbolisierten die Glückseligkeit der Untertanen. Die harmonikalen Faktoren des 
Tanzes wurden genutzt, um Bilder des Friedens, der Freude und Eintracht zu 
zeichnen.  
In den späten 1660er Jahren kamen in Dresden Ballets à entrées zur Aufführung, in 
denen Arien die Funktion der récits erfüllten – sehr wahrscheinlich ein Resultat der 
jahrzehntelangen Zusammenarbeit von italienischen Opernkomponisten und 
französischen Tanzmeistern. Johann Georg II., der wie kein anderer sächsischer 
Kurfürst Ballets für seine Politik zu nutzen wusste, engagierte nicht nur zahlreiche 
französische Tanzmeister, sondern beschäftigte auch Italiener wie den bereits 
erwähnten Bontempi, den Komponisten Vincenzo Albrici und dessen Bruder 
Bartolomeo76, Marco Giuseppe Peranda sowie Carlo Pallavicini und dessen Sohn 
Stephano. Während Vincenzo Albrici Kirchenmusik komponierte, schufen Carlo 
Pallavicini, Bontempi und Peranda die Musik für Bühnenstücke, teilweise auf der 
Basis von Stephano Pallavicinis‘ Dichtungen. Dabei bedienten sich Pallavicini und 
Bontempi der zweite venezianischen Schule, während Peranda und Albrici die 
Stilistik der römischen Oper weiterentwickelten77.  
                                                          
75 Schirmers Ballets exemplifizieren den ästhetischen Wandel des Genre. Während das Ballet von 
Paris und Helena (Dezember 1650) dramatische Züge zeigt, und aus Dialogen, Rezitativen, Chören 
und Arien besteht, weisen die ab 1655 gedichteten Stücke eine Emblematik auf, die in Sonetten, 
Liedern und Tänze ausgetragen wird. Dabei bildet der 1652 aufgeführte Triumphierende Amor ein 
Übergangsstück, das die Ästhetik des Ballet à entrées andeutet.     
76 Bartolomeo Albrici diente als Musiker in der Hofkapelle und wechselte später als Cembalist und 
Komponist an den Königshof nach London. 
77  Charakteristisch für die Dresdner Opern, von Il Paride bis zu Hasses Musiktheater, ist der 
Einschluss von Tanzszenen, wobei Dresden damit ganz im Trend seiner Zeit stand. Die Leipziger 
Opern wurden ebenso wie die von Carl Heinrich Graun in Berlin gebotenen mit tänzerischen 




IV/4  Rara: Arien in Ballets à entrées 
 
Arien dienten in den Dresdner Ballets oftmals der Erörterung eines 
Grundgedankens. So schlugen sie im Ballet der Glückseligkeit1 und Ballet des Atlas2 
eine inhaltliche Brücke zwischen Grundthema und Szenerie, erfüllten demnach 
eine ähnliche Funktion wie in der italienischen Oper dieser Zeit, etwa von 
Francesco Cavalli. Cavallis um 1650 für die Bühne komponierten Arien   
 
dienten u. a. der Verbindung unterbrochener Handlungsstränge – dies geschieht, indem 
vor der Unterbrechung eine die betreffende Handlung kommentierende Arie steht, 
dann ein oder mehrere andere Handlungsstränge eingefügt werden und dann bei 
Wiederaufnahme des ersten eine Arie auf den Affekt zurückführt, der bei Abbruch 
geherrscht hatte – und bekommen kommentierenden Charakter.3.    
 
Arien entfalteten im Ballet ihr genuines Wesen und erfüllten damit gleichsam die 
Funktionen des einführenden Sonetts oder récit. Im Folgenden sollen die ersten 
mit Arien bestückten Ballets à entrées näher vorgestellt werden. 
Das von François de la Marche arrangierte Ballet der Glückseligkeit entstand für die  
Hochzeit Johann Georgs (III.) mit Anna Sophie von Dänemark am 9. Oktober 
1666, wurde jedoch erst am 5. März 1667 in Dresden (im Rahmen der 
Heimführung der Braut, die Detlev von Ahlefeldt4 begleitet hatte) aufgeführt. Den 
Topos Glück thematisierend, führt es in fünf Haupt-Entrées am Beispiel der Sinne, 
der Güter des Leibes und des Gemütes verschiedene Formen von Glückszuständen 
an. In der Vor-Entrée ruft Comus das Goldene Zeitalter aus, wobei der 
Paradiesberg, auf dem er sitzt, das glückselige Sachsen symbolisiert. Die erste Haupt-
Entrée vermittelt, dass die Sinne nur durch eine maßvolle Nutzung für 
menschliches Wohlbehagen sorgten, ein Gedanke, der zunächst in der Arie 
aufgeworfen wird. So sei etwa das Sehen ausschließlich zur Differenzierung von 
richtig und falsch erschaffen. Die Sonne, getanzt von dem Bayreuther Tanzmeister 
François Maran, dient hier als Symbol.  
 
                                                          
1 D-Dl, Hist. Sax. C 178; D- Mbs, 2 L. eleg.m. 136; D-WRz, 92818 – B und 8, 3: 59; D-HAu, Pon Vc 
5125, FK. Alle nicht foliiert (= De la Marche 1667). Ferner: D-Dla, 10006, OHMA, Lit. B 15, fol. 
734r-761r.  
2 D-W, Xb 4° 620; D-HAu, Pon Vc 5318, FK (1) (=Ballet 1668). Hinweis in Hofakten → D-Dla, 
10006, OHMA, Lit. A Nr. 11, fol. 133v.  
3 Schulze 2000, 477. 
4 Detlev von Ahlefeldt hatte Anna Sophia von Dänemark nach Dresden begleitet und blieb den 
Winter 1666/67 in Dresden.  





Abb. 56: François de la Marche: Ballet der Glückseligkeit  
Dresden 1667, Arie der ersten Haupt-Entrée 
D-HAu, Pon Vc 5125, FK  
 
Tanzende Afrikaner und Afrikanerinnen (Charles du Mesniel, Christoph von 
Ahlefeld, Ernst Friedrich von Güntzelburg, Franz und Rudolph de la Marche) 
verifizieren diesen Gedanken. Kurfürstin Magdalena Sibylle erscheint darauf in der 
Rolle der Ceres und demonstriert die sinnvolle Nutzung des Geschmacks. Dieser 
solle nur im Sinne der Gesundheit eingesetzt werden. Pralle Reben, gefüllte 
Kornkammern, gedeckte Tische seien dafür da, das Wohl der Untertanen und 
ihrer Herrscher zu sichern, betont sie in ihrer Arie. Zwei tanzende Bäcker und zwei 
Pastetenbäcker (Mitglieder der Familien Von Ahlefeld, Von Arnheim und Von Loß) 
verifizieren ihre Aussage. Bacchus (Gustav Freiherr von Racknitz) preist die 
heilende Kraft des Weines. Die Worte der Bäcker und des Bacchus‘ illustrieren 
Tänze der sechs Bacchus-Brüder (François de la Marche, Louis de la Marche, 
Francois Maran, Antoine du Point, Charles du Mesniel, Johann Dorian), gefolgt 
von dem Paartanz des „Narr und Närrin/| aus der Pastete“ 5  (Söhne des 
Tanzmeisters François de la Marche Rudolph und Franz). „Wer suchen will der 
Warheit [sic] Ziel /| Giebt acht auf unsre Thaten.“ 6, lauten ihre Worte. 
 
                                                          
5 De la Marche 1667.    
6 De la Marche 1667.   





Abb. 57: Ballet der Glückseligkeit (w.o.) 
                             Erste Haupt-Entrée, zweite Entrée „Der Geschmack“, dritte Suite mit  
Tanz der sechs Bacchus-Brüder, D-HAu, Pon Vc 5125, FK  
 
Apollo (George Bentley) präsentiert das Hören und verkündet in seiner Arie: 
„Glückselig ist/wer meiner Harmonie | Die Ohren giebt/und sie liebt spat und 
früh/| Der kan der Zeit den irdnen Abschied geben/|Und hier vergnügt schon in 
dem Himmel leben.“7. Seine Gedanken werden verdeutlicht durch tanzende Poeten 
und eines Kantors (François de la Marche) mit seinen vier Schülern.  
Anschließend erscheint Flora, gespielt von Prinzessin Erdmuthe Sophie, und lobt 
die Kraft des schönen Geruchs für das Wohlbefinden. Ein Gärtner (Antoine du 
Pont) verifiziert diesen Gedanken mit der Aussage, dass er beim Pflanzen den 
Kummer dieser Welt zur Erde trage; er tanzt während dessen in seinem Garten. 
Venus tritt hinzu und beschreibt die Macht des Fühlens. Zwei Kurtisanen tanzen 
darauf.  
In der Haupt-Entrée der Leibesgüter werden Geschicklichkeit, Stärke und 
Redlichkeit als Ursachen der Glückseligkeit genannt. Zunächst beschreibt Proteus 
das Wesen der Geschicklichkeit als eine Kunst der Verstellung. Proteus, der sich 
verwandelte, um nicht erkannt zu werden und weissagen zu müssen, erklärt die 
Fähigkeit der Verstellung zum entscheidenden Instrument des Glücks: „Sich in alle 
Sättel schicken | Und den Leib so stellen an/| Daß man ihn recht brauchen 
kann/| Heist hier auch glückselig seyn…“8. In seiner Suite tanzen verschiedene 
Tiere, ein Adler, Falke, Pfau, Eule, ein indianischer Hahn, Kranich und ein Storch 
und erklären sich mit den Worten: „Wenn sich der alte Leib/der Jugend will 
verhandeln/| Giebt Ihnen die Natur die Kraft zu dem verwandeln Drümb sind 
dem Proteus wir vor andern zugedacht.“9. Darauf bezeichnet sich der Adler als 
König, da sein Flug der Sonne am nächsten komme, der Pfau lobt sein Gefieder, 
die Eule ihren Geist, der Hahn seine Farbenvielfalt.  
                                                          
7 Ebd.   
8 De la Marche 1667.  
9 Ebd.  




In der zweiten Suite tanzen Louis de la Marche und seine Truppe zwei Prahler, die 
möglicherweise ein Symbol für Hochmut gewesen sein könnten, zwei 
Fuchsschwänzer und zwei Buffi.  
Herkules tritt hinzu und präsentiert die Stärke als Ursache von Glück, welche  
genutzt werden solle, um Heldentaten zu vollführen. „Darzu hat mich die Tugend 
angeleit/| Daß ich daher glückselig bin zu nennen/| Weil mich das Gold der 
Ewigkeit | Nun immerdar vor andern weiß zu kennen.“10 In der angeschlossenen 
Suite tanzen vier Lastenträger, die Gesundheit, ein Apotheker und ein Barbier. 
Nach diesen Tänzen beschreibt Diana mit ihren Nymphen die Leibesübung. In 
ihrer Arie weist sie darauf hin, dass die Jagd der wilden Tiere eine Tugend sei. 
Tanzende Bären und Löwen (Leue) verifizieren diese Worte. Morpheus erscheint in 
der vierten Entrée und berichtet über die Heilkraft der Träume. Sechs tanzende 
Pilger versinnbildlichen das Träumen als eine Wallfahrt zum Selbst, als Reinigung 
von Körper und Seele und leiten über zu Hebes Auftritt, die sich mit der Kraft der 
Jugend als eine weitere Ursache von Glück befasst.   
 
Die Jugend und Freude vertreiben das Leid/| Und bringen dem Leibe die sicherste Zeit. 
Du auch/Du Crone dieser Erden/| Du solst stets unverendert stehn/Und allzeit mit 
uns jünger werden/| Biß Dich die Sternen einst erhöhn. 11  
 
Louis de la Marche und seine Söhne Franz und Rudolph tanzen einen Studenten 
und zwei Pennäler.  
In der dritten Haupt-Entrée werden die Güter des Gemüts (Beredsamkeit, 
Einsamkeit, Tapferkeit und Gerechtigkeit) vorgestellt. Zunächst präsentieren Pallas 
(Frau von Friesen) und Merkur (François Maran) die Weisheit und die 
Beredsamkeit. In ihrem Duett erklären sie die Kunst und die Wissenschaft als 
entscheidende Bereiche für die Umsetzung von Weisheit, gleichsam vermittelt 
Merkur in der Funktion des Götterboten den Gedanken, dass der Geist ein 
Geschenk der Götter ist, mit dem die Menschen Kunst, Religion und Wissenschaft 
ausleben könnten. Zwei Oratoren (Kammerherr von Knoche und Kammerjunker 
von Arnheim) sowie der Solotanz eines Astrologen (F. de la Marche) – hier in der 
Funktion des Weissagers beziehungsweise Sternenlesers – illustrieren diese Worte. 
Pan (Hans Rudolph von Dürnau) erscheint im Kreise von sechs Satyrn (u. a. L. de 
la Marche) und präsentiert die stille Einsamkeit. „Bleibt/wo ihr itzt stehet/ihr 
sorglichen Städte! | Mein höchstes Gut ist mir ein heiliger Wald; | Hier beut mir 
die Freyheit ihr gutes Geräthe; | Da bleib ich glückselig/und werde nicht alt.“12, 
singt er in seiner Arie.  
                                                          
10  Ebd.  
11 De la Marche 1667.   
12 De la Marche 1667.   




Orpheus, zu dessen Gesang Bäume und Tiere tanzen, wird hier als Beispiel genannt. 
Mars (Antoine du Pont) stellt in der anschließenden Entrée die Tapferkeit vor. „Es 
weiß von mir gantz Teutschland was zu sagen; | Ich hab es auch in meiner Gunst 
getragen/| Daß die Glückseligkeit | Ich durch den Krieg ihm redlich angebeutt. | 
Die friedlichen Reiser /| Die schenkt ich Dir/O Sachsen /und dem Keyser.“13. 
Vier Soldaten tanzen darauf, rühmen Mut und Tapferkeit. Themis, Göttin der 
Gerechtigkeit und Ordnung, präsentiert sich anschließend als Herrscherin über die 
Ordnung. In ihrer Arie weist sie darauf hin, dass nur glückselig werden könne, wer 
sich ihrer Macht beuge.  
 
Wer nicht der Themis lebt/| Der lebt von schlechtem Solde; | Der Thron/der mich 
erhebt/Gläntzt von der Tugend Golde/| Und flinckert in die Welt/| Daß Scepter Cron 
und Wage | Wird an dem hellen Tage | Dem Schwerdte zugesellt. | Ich bin die Königin 
/Die die Gesetze schreibet./| Und mit gerechtem Sinn/| Auch allzeit darbey bleibet. 14  
 
Während ihres Gesanges treten die Grazien und Musen Aglaia, Thalia und 
Euphrosyne (Frau von Ahlefeldt sowie F. und R. de la Marche) hervor und schaffen 
mit ihrem Auftritt einen Übergang zur Entrée des Jupiter, der verkündet: „Wer 
hoch will an dem Brete schweben/| Und grosses Ansehn lieb gewinnt/| Der 
muß/als wie die Götter/leben/| Und immer him[m]lich seyn gesinnt.“15. Damen 
(Mitglieder der Familie von Friesen) tanzen mit französischen Kavalieren (L. de la 
Marche, F. Maran) – dieser Tanz interpretiert Jupiters Worte.  
Die vierte Haupt-Entrée erklärt, dass die Gaben des Glücks Wohlstand, das gute 
Gerücht, die Ehre, der Sieg und der Friede, vertreten durch Opulentia, Fama, 
Gloria, Victoria und Pax, Geschenke der Götter an die tugendhaften Menschen 
seien. Zu diesen Geschenken gehöre auch die Raute und deren Erhalt, wie Ehegott 
Hymen (F. Maran) in der zweiten Entrée postuliert, als er das Wachsen der Raute 
verkündet. Cupido, auf einem Wagen von zwei Amoretten eskortiert, erscheint 
zum Duett der Liebe und des Glücks. „Das Glück regiert die Welt. | Die Lieb 
herrscht in den Sternen.“16, singen sie. Während des Gesanges treten aus einem 
Sternenhimmel sechs Götter (Herr von Loß, Herr von Lützelburg, F. Maran, L. de 
la Marche u. a.) und sechs Göttinnen (u. a. Prinzessin Erdmuthe Sophie, 
Magdalena Sibylle von Friesen, Rachel Sophia von Friesen, Magdalena Sibylle von 
Rodleben, Ursula Katharina von Taube) und beginnen zu tanzen. Dieser Tanz 
verdeutlicht die Macht der Götter für die Fortuna der Menschen.  
                                                          
13 Ebd.  
14 De la Marche 1667.   
15 De la Marche 1667.   
16 De la Marche 1667.   




Ganz ähnlich gestaltete Hoftanzmeister Charles du Mesniel das Ballet des 
Tugendhaften Regentens17, das am 15. August 1667 im Rahmen eines Jagd-Hoflagers 
in Freiberg aufgeführt wurde. In Vor-Entrée, vier Haupt-Entrées und Grand-Ballet 
gegliedert, die sich aus Arien, Duetten, Sprechtexten und Suiten zusammensetzen, 
huldigen verschiedene Gottheiten den Tugenden des Kurfürsten und daraus 
resultierenden Taten, die ihn und die Wettiner zu Helden haben werden lassen. So 
endet der Grand-Ballet mit einem Tanz von sechs Göttern und sechs Göttinnen im 
Sternenhimmel.  
Arien bestimmten auch das anlässlich der Taufe von Prinz Johann Georg (IV.)18 im 
Herbst 1668 in Dresden getanzte Ballet des Atlas von den vier Teilen der Welt, das in 
seiner Stilistik den Schirmerschen Stücken gleicht. Strukturiert in Vor-Entreè [sic], 
vier Haupt-Entreès sowie Grand-Ballet stehen anstelle der Suiten Bey-Entreés, in 
denen Arieninhalte choreografisch illustriert werden, wobei sogenannte Bey-
Schriften diese Tanzszenen näher erklären. Dieses Stück kann als Ehrung für den 
Thronfolger angesprochen werden, weil es den Prinzen als Hoffnungsträger des 
Landes bezeichnet. Ebenso wie im gleichnamigen Stück des Jahres 1655 tritt Atlas 
(Charles du Mesniel) mit der Weltkugel in der Hand in der Vor-Entreè [sic] vor das 
Publikum (während die Amoretten das Cartel austeilen) und bekundet seine Macht. 
In seiner Arie und im Sonett singt er davon, dass mit der Geburt des Prinzen ein 
Stern am Himmel aufgegangen sei, der den neuen Weltenherrscher ankündige und 
den Menschen den Weg leuchte. Nachfolgend erscheinen Vertreter verschiedener 
Kontinente, um das Kind zu sehen. Zunächst treten in der ersten Haupt-Entrée 
Amerikas Indianer auf, welche bekanntgeben, dass  
 
Die reichen Schätze/die die Welt | Bey uns pflegt eifrig auffzulesen/| Die lassen uns 
nicht so genesen/| Als wenn wir einen Teutschen Held/| Der allen Lastern ob kan 
siegen/| In seiner Wiege sehen liegen.19. 
 
                                                          
17 D-Mbs, Res 4 Liturg. 703 u (=Du Mesniel 1667), nicht foliiert.   
18 D-Dla, 10006, OHMA, Lit. A, Nr. 11b, fol. 381rf. 
19 Ballet 1668.   





Abb. 58: Ballet des Atlas, Dresden 1668/69 
Erste Entrée, Arie America, D-HAu, Pon Vc 5318, FK (1)   
 
Ein Pfau, Adler und amerikanischer Hahn tanzen in der Bey-Entreè der Vögel 
(ähnliche Vögel wie in der Suite des Proteus im Ballet der Glückseligkeit) und 
überreichen, wie aus der Bey-Schrift hervorgeht, dem Prinzen verschiedene Gaben:      
Der Adler baut sein Nest auff hohe Felsen hin. | Der Indianer Hahn der kollert Krieg 
und Streiten.| Der Pfau zeigt seine Pracht/doch friedlich/allen Leuten: | So soll auch 
treiben auff ein Held den tapfern Sinn. | Die Vorsicht ist der Grund/daß einer wohl 
regiert. | Im Kriege gilt der Muth/der Fried und Pracht gebiert.20.    
In der zweiten Haupt-Entreè der Asiaten verneigen sich die Türken vor dem 
Kurprinzen, den sie mit Moritz von Sachsen vergleichen, und erklären sich bereit, 
die Invasion zu stoppen:  
                                                          
20 Ballet 1668.   




„Mein Sebel/weich geschwindt! | Und sucht hier keinen Feind. Ich sehe bey den 
Sachsen | Den andern Moritz wachsen. | Weil ihm die Sonne scheint | So wird 
mein Monde blind.“21. 
 
                                                  Abb. 59: Ballet des Atlas, Dresden 1668/69 
   Ende der ersten und Beginn der zweiten Haupt-Entrée, Tanz der Vögel  
D-HAu, Pon Vc 5318, FK (1) 
 
Afrika erscheint und bekundet, dass seine Bewohner beim Anblick des Prinzen 
erweichen würden. „Zarter Prinz/Dein Angesicht/Alle Welt trägt deine Flammen | 
Schon zusammen/|Weil Du zeigst der Tugend Licht.“22 Wie der Erklärung der Bey-
Schrift zu entnehmen ist, demonstrieren die vier tanzenden Seeräuber, dass mit der 
Geburt dieses Prinzens alle Gefahren gebannt seien. Ihr Tanz symbolisiert die 
Niederschlagung des Bedrohlichen und stellt ein Bild dar, in dem der Kurfürst zum  
Helden erhoben wird. Huldigende Mohren und der Tanz von drei Zigeunerinnen 
mit einem Kavalier untermauern diesen Gedanken.  
                                                          
21 Ballet 1668.   
22 Ebd.   




Vier Romane und Romanerinnen konstatieren schlussendlich in der Entrée Europa, 
dass Europa beschenkt sei „…mit einer Zier“23. Vier in der Bey-Entrée tanzende 
„Teutschen Ritter“24 symbolisieren Schutz und Sicherheit für das Land, wobei die 
Zahl vier hier die damit verbundene Harmonie symbolisiert. Im Grand-Ballet 
huldigen Apollo und die Musen der Tugendhaftigkeit der Wettiner, exemplifiziert 
an dem Glück der Untertanen. In Arie und Sonett erklärt sie die Geburt des 
Prinzens als Beginn des Goldenen Zeitalters.  
Zwischen 4. und 23. Februar 1672 veranstaltete Johann Georg II. eine 
„Vertrauliche und fröhliche Zusammenkunft in der Churfürstlichen Residenz 
Dresden zu FastNacht 1672“25. Die Kinder Johann Georgs II. tanzten gemeinsam 
mit Charles du Mesniel und Tanzmeister De la Marche (vermutlich Louis) ein 
Ballet26, das Sachsens Vorzüge illustriert. In Vor-Entrée, Haupt-Entrées und Bey-
Entrées gegliedert, erscheinen in der ersten Haupt-Entrée die Elemente Luft, Feuer, 
Wasser und Erde als Vertreter des Glücks, deren irdische Repräsentanten tanzende 
Windmühlen, Schmiedemeister, Fischer und Bergmänner bilden – quasi die 
glückseligen Untertanen. Ein ähnliches Bild mit anderem Motiv zeigt sich in der 
zweiten Haupt-Entrée. Es treten die Jahreszeiten auf, illustriert durch eine in den 
Frühling tanzende Magd, eine holländische Bäuerin im Sommer, ein tanzender 
Winzer im Herbst und Narren im Winter. Die Teile der Welt in der dritten Haupt-
Entrée stellen in den Bey-Entrées unter anderem Spanier, Perser und Mohren vor. 
In der vierten Haupt-Entrée besiegen Kunst und Wissenschaft sowie die Tapferkeit 
(erste und zweite Bey-Entrée) Wollust und Müßiggang (dritte und vierte Bey-
Entrée) – möglicherweise eine allegorische Darstellung der Kompetenzen des 
Kurprinzens Johann Georg (III.), der zu dieser Zeit schon in Regierungsgeschäfte 
einbezogen wurde.  
François Maran schuf für den Karneval 1673 ein ganz ähnlich konzipiertes Ballet27 
(es kam am 15. Februar im Riesen-Saal zur Aufführung). Johann Georg (III.) trat 
darin gemeinsam mit seiner Frau Anna Sophie und seinem Sohn Johann Georg 
(IV.) auf, wobei der kleine Prinz die Partie des Cupido übernahm. Inhaltlich kreist 
das Stück um die Tugenden der Wettiner. Zunächst huldigen Musen in einem Lied 
der Vor-Entrée28 gemeinsam mit Merkur den Wettinern. In den darauf folgenden 
sieben Entrées präsentieren drei Grazien, vier Furien, Cupido und vier Amoretten, 
                                                          
23 Ballet 1668.  
24 Ebd.  
25 D-Dla, 10006, OHMA, Lit. G Nr. 5, fol. 8r-223v. Zu den Höhepunkten gehörte die Aufführung 
der Oper Apollo und Daphne, eine Bauern-Maskerade, ein Rennen des Nimrods, ein Ring-Rennen 
der Diana, eine Wirtschaft mit Nationen und eine einfache Wirtschaft.  
26 D-D1, Hist. Sax. C 158, 39f, 5 (= Ballet 1672). Cartel: D-Dla, 10006, OHMA, Lit G Nr. 5/A, fol. 
462r-469v. → Fürstenau 1861a, 234f; Smart 1999, 557; Watanabe-O’Kelly 2002, 184.  
27 D-Dla, 10006, OHMA, Lit. F, Akte 6, fol. 207r-211v (= Maran 1673).  
28 Ebd., fol. 208v.  




Paris mit Juno, Pallas und Venus, sowie Jupiter und Mars tanzend und singend die 
Tugenden sächsischer Herrscher. Zwei Knaben singen im Grand-Ballet über das 
Heldentum, worauf sieben Römer und sieben Römerinnen tanzen und den 
Gedanken von Heroismus illustrieren, nicht zuletzt durch die Zahl sieben.  
Arien, die in Ballets Grundgedanken auslegten und erörterten, scheinen am 
Vorabend der Ära Opera-Ballet (opéra-ballet) eher selten eingesetzt worden zu sein. 
Beispielsweise gibt das Libretto des Ballet Liebe Herkules und Deianira29 von Ulric R. 
de la Marche (gedichtet für die Hochzeit von Herzog Johann Adolph I. zu Sachsen-
Weißenfels mit Johanna Magdalena von Sachsen-Altenburg und am 27. Oktober 
1671 im Ballhaus der Fürstlichen Residenz zu Altenburg getanzt) keine Hinweise 
auf Arien. Vielmehr setzen sich die Entrées aus Tänzen, Liedern und Sprechtexten, 
Dialogen, récits und Sprechchören zusammen.30 Auch eine am 24. Mai 1671 in 
Bayreuth getanzte Sudetische Frühlings-Lust31 (Françoise Maran, Musik ev. von Johann 
Philipp Krieger, Bühnenbilder Jeremias Seyfert, Architekt und Bühnenmaler in 
Dresden) enthält keine Arien.  
Ab dem Jahre 1673 nahm die Zahl der Balletaufführungen in Dresden ab, 
möglicherweise eine Folge der beginnenden Reichskriege gegen Frankreich. Die 
wenigen zur Aufführung gekommenen Tanzstücke behandeln die Ursachen von 
Krieg, eine Kulmination des Paris-Stoffes ist nicht zu übersehen (→ Teil 3, Kapitel 
II/2). Am 2. Juli 1675 kam im Eckgemach ein Ballet von den 5 Sinnen 32  zur 
Darbietung, zwischen Juli 1676 und Karneval 1678 veranstaltete der Hof 
verschiedene Bälle, etwa zum Karneval 1677 einen Maskenball im venezianischen 
Stil33. Im Februar 1678 führte der Hof im Opernhaus die erste Opera-Ballet auf, die 
das Genre Ballet de cour nicht nur in die Nähe der drammi per musica brachte, 
sondern auch auf die Theaterbühne verlegte.  
                                                          
29 Libretti in D-W, Textb. 4° 33; D-HAu, Pon Xa 4346, FK; D-Dl, Hist. Sax. C.118,14 (alle nicht 
foliiert).   
30 In diesem Ballet à entrées interpretieren historische Figuren und Gottheiten den Leitgedanken 
Tugendhaftigkeit, stellen dabei die verschiedenen Seiten der Tugenden und Laster gegenüber. So 
greift das Stück Bilder aus Ovids Metamorphosen auf und kombiniert sie mit Allegorien und 
Darstellungen realistischer Szenen: Georg Wilhelm de la Marche tanzt als Merkur mit Nymphen in 
der ersten Entrée. In der zweiten Entrée erscheint Cupido und zwei Amoretten, Mägde gestalten die 
dritte, Pagen die vierte Entrée. In den anschließenden Entrées treten der König Aeneus und dessen 
Gemahlin auf. Es folgen der Auftritt eines Kochs, Bäckers und Kellners, Orion und vier Jäger, Affen, 
Deianira mit ätolischen Damen, Hofpersonal, Herkules und Achelous, Flora, Bacchus, die 
Allegorien Liebe und Furcht. In der 20. Entrée tanzen der Kurprinz und die Kurprinzessin eine 
Sarabande, bis in der 21. der Grand-ballet alle Darsteller noch einmal hervortreten lässt. Quellen wie 
Anm. 29. 
31 D-W, Textb. 4° 14; D-WRz 19 B 5451; D-Mbs 4 P.o.germ. 259; D-Nst 6 an Will. IV. 79. 2°.  
32 Fürstenau 1861a, 249. 
33 D-Dla, 10006, OHMA, Lit. G Nr. 7, fol. 2r-179v.  
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I. Kontexte und Gattungskriterien 
 
Während das deutsche Ballet de cour unter starkem Einfluss des französischen ballet 
de cour stand, könnte die um 1695 in Paris entwickelte opéra-ballet durchaus eine 
Adaption der um 1678 in Dresden kreierten Opera-Ballet gewesen sein. Denn das 
am 3. Februar 1678 im Großen Opernhaus getanzte Ballet von Zusammenkunft und 
Wirckung derer VII. Planeten 1 stellt nach bisherigem Erkenntnisstand die früheste 
musiktheatralische Vereinigung von Oper und Ballet dar2, gefolgt von der Opera-
Ballet vom Judicio Paridis und Helenae Raub3 , die 1678 und 1679 mehrfach geboten 
wurde. Anlässe lieferten die Fürstliche Zusammenkunft 16784, das St. Georgs-Fest 
im selben Jahr sowie das Fest zum Nimwegener Frieden im November 1679, in 
dessen Rahmen am 3. und 14. November die „Opera Ballet von Würckung der 7. 
Planeten“ 5  sowie am 7. und 10. November „die Opera Ballet von der Götter 




Abb. 60: Hofjournal vom 3. November 1679, Ausschnitt 
D-Dla, OHMA, Lit. G Nr. 8, fol. 200b, nicht foliiert 
 
 
                                                          
1 Libretti: D-Dl, Hist.Sax.C.144 sowie ebd. 39.4.979; D-Dla, 10006, OHMA, Vol. Ab, Nr. 11, fol. 
303rf. D-W, Textb. 4° 22; D-HAu Pon Vc 5014, FK und andere. Partitur: D-D1, Mus. 2-F-31. 
Literatur: Hofmann 1993, Schnitzer 2014, ferner Sauer 2014c. Dichter, Choreograf und Komponist 
dieses Stücks konnten bislang nicht identifiziert werden. Das Textbuch könnte David Schirmer oder 
Constantin Christian Dedekind geschrieben, die Musik Bontempi komponiert haben. Als 
Choreografen sind François Maran oder François de la Marche zu vermuten.   
2 Ein Vergleich der Quellen der Bühnenbilder beider Inszenierungen (1678 und 1679) bestätigte die  
Übereinstimmung von dem Ballet von Zusammenkunft und Wirckung derer VII. Planeten und der Opera-
Ballet von Würckung der 7. Planeten. Gabriel Tzschimmer nennt das Stück passenderweise 
„Musicalische Opera und Ballet von Wirckung der Sieben Planeten“ (→ Tzschimmer 1680, 67).  
3 Es wird hier die Schreibweise des Librettotitels angewandt (→ Teil 3, II/2).  
4 D-Dla, 10006, OHMA, Lit. G Nr. 7, fol. 2r-539v.  
5 D-Dla, 10006, OHMA, Lit. G Nr. 8, 200/b, nicht foliiert.   
6 D-Dla, 10006, OHMA, Lit. G Nr. 8, 200/b.   






Abb. 61: Hofjournal vom 7. November 1679, Ausschnitt 




Abb. 62: Hofjournal vom 10. November 1679, Ausschnitt 




Abb. 63: Hofjournal vom  
14. November 1679, Ausschnitt  
D-Dla, OHMA, Lit. G Nr. 8, fol. 220b, nicht foliiert 
 
Das Motiv, Oper und Ballet zu vermischen, könnte seinen Ursprung in der Rolle 
Johann Georgs II. als Vermittler zwischen Ludwig XIV. und Kaiser Leopold I. im 
Niederländisch-Französischen Krieg gehabt haben. Dass Stilvermischungen in der 
Musik bei Hofe durchaus zu diplomatischen Zwecke eingesetzt wurden, belegt die 
Dedikation von Georg Muffats Florilegium Primum an den Reichsfürsten.  






Die Kriegerische Waffen und ihre Ursachen seyn ferne von mir; Die Noten, die Seiten, 
die liebliche Music-Thonen geben mir meine Verrichtungen, und da ich die französische 
Art der Teutschen und Welschen einmenge, keinen Krieg anstiffte, sondern vielleicht 
derer Völcker erwünschter Zusammenstimmung, dem lieben Frieden etwann vorspiele.7   
 
Eine ähnliche Intention könnte der Auslöser für die Erfindung der Opera-Ballet in 
Dresden gewesen sein. In der Opera-Ballet von Würckung der 7. Planeten dient die 
Kombination von Rezitativen, Arien und Tanzsuiten dazu, die harmonikale 
Wirkung des Planetensystems für Staat und Gesellschaft zu demonstrieren und die 
Planetengötter als Schutzpatronen des Kurfürsten und Kursachsens darzustellen. 
Die Opera-Ballet von dem Paridis und der Helenae Raub beschreibt mit der Ästhetik der 
Stilvermischung Möglichkeiten der Friedensherstellung durch eine Einigung der 
Gegensätze. August der Starke nutzte das Format der Opera-Ballet ebenfalls für seine 
diplomatische Arbeit. Zum Karneval 1696 ließ er sich, nach einem eher mäßigen 
Erfolg als Oberbefehlshaber über die kaiserlichen Truppen im Kampf gegen die 
Türken, im Musen-Fest als Kriegsheld feiern. Die „OperaBallet von Dames und 
Cavaliers“8 Fastnachts-Lust stellte ihn als affektkontrollierten homme d’honneur vor, 
ein Image, das vermutlich auf seine Kandidatur als König von Polen anspielte. Als 
sein Sohn 1719 die Erzherzogin Maria Josepha heiratete, konzipierte er eigenhändig 
die opéra-ballet Les quatre Saisons, die die Harmonie zwischen den Habsburgern und 
Wettiner verdeutlichte.  
Nach bisherigem Erkenntnisstand gehören die frühen Dresdner Opera-Ballets zu 
den ersten Versuchen einer Vereinigung von Oper und Ballet de cour. Joseph-
François Duché de Vancy dichtete in den 1680er Jahren ein von Herbert Schneider 
als Übergangswerk bezeichnetes Tanzstück9, den Ballet en musique Les Amours de 
Momus, dessen Vertonung durch Henry Desmarest Merkmale der opéra-ballet zeigt, 
wie die Abstinenz von Sprechteilen, jedoch gänzlich auf Formen der italienischen 
drammi per musica verzichtet.10   
 
                                                          
7  Muffat 1695, 8. Neben Muffat kombinierte beispielsweise A. Steffani in seinen Opern für 
Hannover französischen und italienischen Stil → Leopold 1994, 1249. Äußerungen von 
Musikgelehrten zur Stilvermischung in Kompositionen deutscher Musiker (z. B. Telemann) → 
Mattheson 1722 und  Scheibe 1745 (hier insbesondere 667f).  
8 D-Dla, 10006, OHMA, Lit. G Nr. 13, fol. 95r.   
9 Schneider/Mauser 2001, 221.   
10 Italienische Komponisten unternahmen ebenfalls Versuche, dramma per musica und ballet de cour 
zu verbinden – einerseits, um durch eine spezielle Stilistik Nationen zu charakterisieren (wie in 
Carlo Caprolis Le Nozze di Peleo, e di Teti); auf der anderer Seite könnte etwa A. Steffani mit dem 
Aussetzen zahlreicher Ritornelle seiner Opern im französischen Tanzstil und der damit 
verbundenen Stilmischung neben künstlerischen Interessen auch diplomatische verfolgt haben (wie 
G. Muffat).    





1695 öffneten Pascal Collasse und l'Abbé Jean Pic (Ballet de Saisons) sowie 1697 
André Campra und Antoine Houdar de La Motte (L'Europe galante) den 
französischen ballet zaghaft für die italienische Oper und brachen damit mit Lullys 
Traditionen. 11  Die Langwierigkeit dieses Prozesses, tragédie und opera seria zu 
vereinen, spiegelt sich auch in der Terminologie wider. So bedienten sich 
Musikgelehrte in Frankreich erst ab dem 19. Jahrhundert des Begriffs „opéra-
ballet“ und wandten diesen in Schriften und Editionen „mehr oder weniger 
systematisch“12 an.  
Markantes Kennzeichen der französischen opéra-ballets, das in den Dresdner 
Stücken nicht anzufinden ist, sind die divertissements, deren Funktion darin bestand, 
das Geschehen auf den Höhepunkt zu bringen, gegebenenfalls Konflikte aufzulösen, 
und zum grand-ballet hinzuführenden.13 Wie in den grand-ballets der späteren ballets 
de cour geben die Chöre die Meinung der Allgemeinheit wieder, liefern Duette 
emotionale Höhepunkte und lösen Tänze den Konflikt auf oder demonstrieren die 
Hauptaussage.  
Ein weiteres Alleinstehungsmerkmal der opéra-ballet ist deren Struktur aus Prolog, 
vier bis fünf großen entrées sowie grand-ballet – die Dresdner Opera-Ballets gliedern 
sich unspezifisch in vier bis elf Entrées. Vom ballet de cour grenzen sich beide Formen 
aufgrund ihrer durchgängigen Musikalisierung sowie der eingeschlossenen  
Opernelemente ab.  
Unterschiede zu den opere serie und tragédies lyriques zeigt die Balletoper beider 
Versionen vor allem in der Dramaturgie. Arien, Rezitative, Duette, Terzette, Chöre 
und gesungene Dialoge wurden eingepasst in die Struktur des Ballet à entrées14. 
Tänze waren Teil von Affektdiskursen, indem sie die in den Arien getroffenen 
Aussagen verifizierten in ähnlicher Weise wie es die bereits vorgestellten späten 
Dresdner Ballets zeigen (→ Teil 2, IV), wobei aristokratische Tänze nur die 
vornehmen Affekte wiedergeben durften.  
Im Gegensatz zu den höfischen Tänzen war das Spektrum der Affektdarstellung in 
den Moriskentänzen weitaus größer; Moriskentänze hatten demnach Funktionen 
inne, die in Opern den Arien und Duetten (Affektdarstellung) sowie den Chören 
(Kommentierung des Geschehens, gesellschaftliche Perspektive) zukommen. Dabei 
lässt sich beobachten, dass anstelle der Arien Solotänze, anstelle der Duette 
                                                          
11 Leopold 2004, 201f. 
12 Schneider  1997, 642.    
13 → Schneider/Mauser 2001, 221f. 
14 Die Struktur der Opera-Ballets fällt unterschiedlich aus. Während die Opera-Ballet von Würckung der 
7. Planeten unter einem Leitgedanken (Ordo) stand, der durch das Planeten-Motiv näher erklärt 
wurde, entfaltete die Opera-Ballet von dem Judicio Paridis und der Helenae Raub eine durchgängige 
Handlung. Diese Differenzierungen zeigen auch die Pariser opéra-ballets – beispielsweise der Ballet des 
Saisons versus Les Festes vénitiennes (Les fêtes vénitiennes), wobei sich in Letzterem der komödiantische 
Aspekt in dem offenen Ende zeigt.  





sogenannte solo couple dances (Solopaartänze) und anstelle der Chöre Gruppentänze, 
also corps, eingesetzt wurden, die musiktheatralischen Gesetzte von solo und tutti 
eine Übersetzung in die Tanztheatralik fanden. In seltenen Fällen trieben Tänze die 
Handlung an und übernahmen Aufgaben des Rezitativs. Zu den wenigen Beispielen 
gehört der Tanz der Amazonen im Musen-Fest (→ Teil 3, III/2). Arien und Duette 
(Letzteres ist ein genuines Merkmal seit dem Balet comique de la royne, später 
anzufinden im Ballet des Madames des Jahres 162315 sowie Lullys Ballet des Muses 
und Ballet d’Arts16) führten Affektmomente vor, die durch Tänze weitergesponnen 
wurden.  
Neben der Integration zahlreicher Formen von Opernelementen, weit über die Arie 
hinaus, ist es die Abstinenz von Sprechnummern17, welche als Hauptmerkmal des 
Genre anzusprechen ist. Ein weiteres Kennzeichen bildet die Individualität. Im 
Vergleich zur Oper zeigt sich ein größerer Gestaltungsfreiraum. Jaques Lacombe 
schrieb Ende des Jahrhunderts: „On a encore mis sur le théâtre des opéras-ballets 
composés de plusieurs petits poëmes unis entr’eux seulement par un titre 
géneral.“18   
 
 
                           Tabelle 5: Opera-Ballet im Vergleich zu Oper und ballet de cour 
 
In der Forschung zur Dresdner Musikgeschichte finden sich einige Kommentare 
zur den Dresdner Opera-Ballets.19 Richard Engländer bemerkte in seinem Aufsatz 
„Zur Frage der ‚Dafne’ (1671)“20 „Die Oper ‚Dafne‘ von 1671 hat das Dresdner 
                                                          
15 F-Pn, Département de la Musique, Rès. 60. 
16 F-Pn, Département de la Musique, Vm 64.            
17 Die Bedeutung des Schauspiels zeigt sich darin, dass das erste groß angelegte ballet de cour den 
Begriff „comique“ im Titel trägt (Balet comique de la royne).   
18 Lacombe 1758, 161f. Zitiert nach Schneider/Mauser 2001, 221. 
19 Z. B. Fürstenau 1862, 10.   
20 Engländer 1941. 





deutsche Sing-Ballett zur Oper vorgetrieben und damit den Stil des Planeten-
Balletts von 1678 mitbestimmt.“21 Irmgard Becker-Glauch konstatiert:   
 
Das Opera-Ballett […] gibt dem Dresdner Hoffest seit den ersten Jahrzehnten des 17. 
Jahrhunderts ein entscheidendes Gewicht. […] Das Opern-Ballett – zur Zeit Augusts des 
Starken meist ‚Divertissement’ genannt – verliert allerdings gegenüber dem 17. 
Jahrhundert an Bedeutung. […] Der Inhalt dieser musikdramatischen Werke geht über 
den Zweck einer symbolischen Huldigung selten hinaus: die große Oper wird zum 
politisch bedeutsamen Akt22.  
 
Diese Zitate umschreiben den Sachverhalt, dass die Gattungsgrenzen zwischen 
Ballet, Oper, Sing-Spiel und Opera-Ballet fließend waren und dass in Dresden wie an 
anderen deutschen Höfen Mischformen zur Aufführung kamen, während in 
Frankreich stilistisch klar voneinander abgegrenzte Stücke komponiert und 
aufgeführt wurden – die Institutionalisierung von tragédie, ballet de cour und opera-
ballet in den Akademien hatte zu einer Funktionalisierung der Genres geführt.  
 
 
Tabelle 6: Gliederung der Dresdner Opera-Ballets und opéra-ballets 
 
 
An deutschen Höfen hingegen galt es als galant, Stile verschiedener Regionen in 
einem Werk zu vereinen, nicht zuletzt, um damit die Loyalität gegenüber den 
Großmächten Ausdruck zu verleihen. Diese Stilvermischung stellt Gegenstand des 
dritten Teils der Arbeit dar. In den folgenden Kapiteln sollen die verschiedenen 
Dresdner Opera-Ballets vorgestellt und auf ihre Funktion, Ästhetik und stilistischen 
Merkmale hin besprochen werden, wobei der Akzent der Betrachtungen auf der 
Rolle des Tanzes für die Repräsentation von Macht und politischer 
Willensbekundung liegt.    
                                                          
21 Ebd., 77. 
22 Becker-Glauch 1951, 113ff. 
II.  Dresdner Opera-Ballets 1678/79 
II/1 Opera-Ballet von Würckung der 7. Planeten 
 
Die „7 Planeten in ihrer Ordnung“1 symbolisieren in der Opera-Ballet von Würckung 
der 7. Planeten die Hierarchie im Hause Wettin. 2  In der Frühen Neuzeit ein 
beliebtes Motiv für Hochzeits- und Taufmaskeraden, diente es Johann Georg II. 
beim Familientreffen im Jahre 1678 als Image seiner Macht. Bezugnehmend auf 
seinen eigenen Taufumzug im Jahre 1613, in dem Planeten-Bilder seine Geburt als 
kosmisches Ereignis darstellen, verdeutlichte es die Divinität seiner Person und 
demonstrierte, dass seine Stellung eine von höherer Macht bestimmte Position ist.3   
 Das System der Planeten galt seit der Antike als Symbol für 
Machtverhältnisse und erlebte im 16. Jahrhundert eine Renaissance in der 
höfischen Repräsentationskunst. Anlässlich der Hochzeit von Francesco de Medici 
mit der Erzherzogin Johanna von Österreich in Florenz im Jahre 1565 schuf 
Giorgio Vasari eine Maskerade mit Planeten-Motiven; auch die Eheschließung des 
Erbprinzen Wilhelm (V.) von Bayern mit Renata von Lothringen 1568 in München 
wurde als Fügung der Sterne angepriesen, ebenso die Vermählung Karls (II.) mit 
Maria von Bayern 1571 in Wien. Der Dresdner Hof arrangierte zu den 
Tauffeierlichkeiten 1586 und 1613 von Prinzessin Dorothea beziehungsweise 
Johann Georg (II.) Planeten-Umzüge.4  
Das Motiv der Planeten bestimmte später programmatische Feste wie die Versailler 
Plaisirs de l’Îl enchantée, die Planeten-Feste Augusts des Starken (→ Teil 3, IV/2) 
oder das Familienfest Johann Georgs II. zur Fastnacht 1678, das durch die hier zu 
besprechende Opera-Ballet eröffnet wurde. Diese sogenannte „Durchlauchtigste 
Zusammenkunft“ begann am 3. Februar 1678 mit einem „Ring- und 
Quintanrennen Von den 7. Planeten contra den Nimrod und seinen 36. 
Nachfolgern“5, dem die Aufführung des Ballet von Zusammenkunft und Wirckung derer 
VII. Planeten 6  (= Opera-Ballet von Würckung der 7. Planeten) 7  folgte. Beide 
Divertissements thematisierten das harmonische Zusammenwirken der Mitglieder 
des Hauses Wettin.  
                                                          
1 D-Dl, 2-F-31,1,  Einlegeblatt.  
2 Auch in diesem Stück wirkten Hofangestellte mit. So sangen und spielten jeweils ein Kapellknabe 
Cupido und Luna, so trat in der Partie des Saturns Herr Biener, als Mars Herr Jäger auf; die Partie 
des Merkurs sang der Tenor Johann Jacob. (→ D-Dl, 2-F-31,1, Einlegeblatt). 
3 Das Fest war in drei Einheiten zu je sieben Tagen gegliedert, die jeweils mit der Aufführung eines 
großen Bühnenstücks und angeschlossener Maskerade begannen (ähnlich wie bei der Aufführung 
der Befreiung des Friedens 1600 oder dem am 3. Juli 1653 aufgeführten Sachsen-Ballet von D’Olivet, 
denen man eine thematisch gleichgestellte Maskerade folgen ließ).   
4 Beispiele Ballets: Ballet Der Gestirne/Oder: Annehmliche Aufführung der Sieben Planeten und etlicher 
vornehmen Gestirne (Wolfenbüttel 1663) und Ballet der sieben Planeten (Heidelberg 1679). In der Opera-
Ballet Musen-Fest tanzten sieben Sterne.  
5 D-Dla, 10006, OHMA, Lit. G Nr. 7, fol. 6r.  
6 D-D1, Hist.Sax.C.144  und ebd. 39.4.979;  D-W, Textb. 4° 22; D-HAau Pon Vc 5014, FK und 
andere (→ Teil 3, I, Anm. 1).  
7 In der Gesamtarbeit wird Titel der Wiederaufführung Opera-Ballet von Würckung der 7. Planeten 
verwendet, da er das Wesen des Stücks treffend umschreibt. Nur in diesem Kapitel der 
Beschreibung der Erstaufführung wird original zitiert.   





Im Prolog des Ballet von Zusammenkunft und Wirckung derer VII. Planeten schwebt 
Cupido herab 8 , zum Klang einer fünfstimmigen Einleitung (besetzt vermutlich 
durch Violinen, Flöten) und landet in den Ruinen des Venus-Tempels. In seiner 
Strophenarie „Ich zwinge die Welt“9 ruft er die Planeten nach Sachsen.  
 
…hab ich aber doch | die sämtlichen Planeten | bey meinem süssen Joch | in Lieb und 
Eintracht aufgebracht, | Damit durch ihrer Sternen Gold | der Sachsen-Helden hohe 
Macht | durch sie sich kann erröthen | und darauf ihnen bleiben hold. | Ich melde sie 
itzo an. | Sie werden hoch erschätzen, | daß sie sich sollen hier ergötzen | umb diesen 
Rauten-Plahn.10 
 
Motivwiederholungen auf „Raute“ 11  sowie „recht kann prangen“ 12  und eine 
Koloratur auf „prangen“13 sind die musikalischen Stilmittel, mit denen die Würde 
der Wettiner ausgedrückt wurde. Nachdem Cupido während eines fünfstimmigen 
Schlussritornells14 zurückgeschwebt ist, erscheint zu einer majestätisch anmutenden 
„Sinfonia“15 der Planetengott Saturn. „Ich bin der höchste der Planeten“16 erklärt er 
und demonstriert in seiner Arie, dass er der Welten Schicksal leite. Mit Johann 
Georg II. verbinde ihn ein Band aus Blei, das, so die Aussage in seiner Cembalo-
Arie „Neid und Zeit muß unterliegen“17, sämtliches Leid von der Erde vertreibe. Er 
verdamme „die falsche Zauberey“18 von der Erde, damit sein „Bergwerg allzeit frey 
in dem Schutze theuerer Sachsen könne mehr und mehr aufwachsen…“19. In der 
anschließenden Suite legen die Tänze seine Worte näher aus.  
                                                          
8 D-D1, Mus. 2-F-31,2 (neue Paginierung). Nach bisherigem Erkenntnisstand handelt es sich hier um 
das erste Dresdner Tanzstück mit Prolog. Prologe gingen einher mit einer Huldigung an den 
Auftraggeber. Dabei wurde der Zweck der Aufführung verdeutlicht und ein Bezug des Inhalts zur 
aktuellen Situation hergestellt. Die Tradition der einführenden Erläuterung reicht bis in die 
Anfänge des frühneuzeitlichen Musiktheaters zurück. So begann nicht nur der Balet comique de la 
royne mit einem Erzähler, auch die ersten Opern La Dafne, Favola drammatica und Euridice von 
Ottavio Rinuccini/Jacopo Peri (1598 bzw. 1600) wurden entsprechend ihrer literarischen Vorlage 
mit Prolog aufgeführt.   
9  D-D1, Mus. 2-F-31, 4f. Da die Partitur Mus. 2-F-31 als einzige der vier überlieferten 
Notenmaterialien Dresdner Ballettopern derzeit als online Ressource verfügbar ist, wird an einigen 
Stellen der musikalischen Analyse auf Notenbeispiele verzichtet.     
10  D-D1, Mus. 2-F-31, 5-7. 
11 D-D1, Mus. 2-F-31, 8.  
12 Ebd.  
13 Ebd.  
14 D-D1, Mus. 2-F-31, 9f. 
15 Ebd., Mus. 13.  
16 D-D1, Mus. 2-F-31, 14ff. 
17 Ebd., 17f. 
18 D-D1, Mus. 2-F-31, 17. 
19 Ebd., 17f. 





Zunächst tanzt der Zauberer mit dem Neid, wobei ein stark punktierter Rhythmus 
aus Achtel- und Sechzehntelnoten 20 , der auch den Nachtanz bestimmt 21 , den 
Eindruck von Triumph und List erweckt. Tanzende Bettler demonstrieren die  
Konsequenzen des Neids, ein Gruppentanz, dessen schlichte Melodik und 
einfacher Rhythmus (mit fehlenden Punktierungen oder Verzierungen) Armut 
signalisieren.22 Der etwas raschere Nachtanz23 vermittelt Hoffnung und leitet damit 
über zum Schlussbild, das die moralische Aussage liefert. So bietet das dritte 
Tanzpaar ein Bild fröhlicher Bergarbeiter – ein Image für die Glückseligkeit der 
Untertanen und Sachsens Reichtum (Silbervorkommen) 24.  
In den Tänze werden Saturns Aussagen personifiziert. So erscheinen der Neid, der 




Abb. 64: Ballet von Zusammenkunft und Wirckung derer VII. Planeten, Dresden 1678 Auftritt 
Saturn, Ausschnitt aus der Arie und Tänze des Zauberers und des Neids, der Bettler und 
Berghauer (l.) J. O. Harms: Tanz der Berghauer, Libretto, Ausschnitt, D-Dl, Hist.Sax.C.144 
(r.)25 
 
Jupiter erscheint im zweiten Auftritt zum Klang einer im tänzerischen Modus  
gehaltenen Einleitung, deren Stilistik in eine anmutige Kantabilität übergeht (→ 
Nbsp.1).  
                                                          
20 D-D1, Mus. 2-F-31, 19f.  
21 Ebd., 20f. 
22 Ebd., 21f. 
23 D-D1, Mus. 2-F-31, 22f. 
24 D-D1, Mus. 2-F-31, 23f. 
25  Die Abbildungen der Bühnenbilder und Tanzszenen entstammen einer Sammlung von 
Radierungen von Harms, die sich heute im Kupferstich-Kabinett der Staatlichen Kunstsammlungen 
Dresden befinden. → Schnitzer/Hölscher 2000, 265ff.  





Diese Zusammenführung könnte ein musikalisches Mittel zur Unterstreichung von 
Johann Georgs II. Ausgleichspolitik und gleichsam eine Ankündigung des 
Folgegeschehens sein, wird der Kurfürst doch in diesem Auftritt von den Göttern 
zum Helden ernannt.  
 
       
Nbsp.1: Ballet von Zusammenkunft und Wirckung derer VII. Planeten, Auftritt Jupiter, Einleitung, Takte 
1-8; Rezitativ „Ich bin der Jupiter“, Takte 1-18,  Partitur, Ausschnitte, D-D1, Mus. 2-F-31, 31, 32   
 
 
Abb. 65: Ballet derer VII. Planeten (w. o.), J. O. Harms: Auftritt Jupiter  
Tanz der Monarchen, Libretto, Ausschnitt, D-Dl, Hist.Sax.C.144  
 





So solle er für seine Friedenspolitik im Capitol gekrönt werden, verkündet Jupiter 
in seiner Arie „Setzt Helden meine Kräntze“26. Mit dieser Szene hob der Kurfürst 
seine priorisierte Stellung gegenüber seinen Brüdern und deren Familien hervor. 
Darauf tanzen ein in römischem Habit gekleideter babylonischer und assyrischer 
Monarch mit einem Astrologen, danach eine afrikanische Königin (→Nbsp.2). Im 
dritten Tanzpaar treten Nimrod, Cyrus, Julius Cäsar und Alexander der Große auf 
(→ Abb. 65).  
    
         
Nbsp.2: Ballet derer VII. Planeten (w. o.), Auftritt Jupiter, Tanz der afrikanischen Königin  
Partitur, Ausschnitt  D-D1, Mus. 2-F-31, 35  
 
Diese drei Tänze demonstrierten Macht. Der Tanz des babylonischen und 
assyrischen Königs, in römischem Habit, unterstrich die Autorität des Kaisers 
ebenso wie die solistische Darbietung einer afrikanischen Königin. Die vier antiken 
Monarchen repräsentieren das Heldentum schlechthin; ihr Tanz war 
möglicherweise angelehnt an den Aufritt der Héros im Ballet royal de la naissance de 
Venus von Isaac de Bensérade (Musik u. a. von Jean-Baptiste Lully).   
Im dritten Akt erscheint Mars (ohne Einleitung) und verkündet „Ich bin ein Herr 
der Generalen“ 27 . In seiner Arie „Halt Irene“ 28  rühmt er die Diplomatie des 
                                                          
26 D-D1, Mus. 2-F-31, 33f. 
27 D-D1, Mus. 2-F-31, 45f.  
28 Ebd., 46ff.  





Kurfürsten: „sein Freud gesinnter Streit bringet nichts als gute Zeit.“ 29 . Zwei 
Fechtmeister, ein Tanz der Soldaten mit Amazonen und ein nachgestelltes Turnier 
bestätigen Mars Worte. 
 
           
Abb. 66: Ballet derer VII. Planeten (w. o.), J. O. Harms: Auftritt Mars, Turnier   
Libretto, Ausschnitt, D-Dl, Hist.Sax.C.144 
 
Anschließend ruft die Sonne in ihrem Rezitativ „Ich bin das Auge dieser Welt“30 
das Goldene Zeitalter für Sachsen aus. Zwei tanzende Spanier, die Jahreszeiten und 
Erdteile zeichnen ein Bild der Harmonie. Inhaltlich stimmig erscheint die Venus. 
„Verliebte Seelen“31 ruft sie in ihrem Rezitativ und huldigt der Treue als einzig 
wahre und tugendhafte Form der Liebe. In ihrer Ritornellarie „Ihr Kinder der 
Liebe“32, die sich durch ihre Fünfstimmigkeit von den anderen Arien abhebt33, 
verifiziert sie diese Gedanken, indem sie zum Tanze ruft. Vier Cupidi, Kavaliere 
und Kupplerinnen sowie je drei Paare tanzen in der Suite ihres Auftritts.  
Merkur erscheint zu einer gravitätisch gehaltenen Einleitung. Als Götterbote und 
Schutzherr des Handels berichtet er in seinem Rezitativ „Schwinget meine Flügel 
                                                          
29 D-D1, Mus. 2-F-31, 49.   
30 D-D1, Mus. 2-F-31, 62f.  
31 Ebd., 77f.  
32 D-D1, Mus. 2-F-31, 79f.  
33  Die Fünfstimmigkeit könnte als Anlehnung an den Kompositionsstil Lullys und in diesem 
Zusammenhang an die zeremoniellen und galanten Gepflogenheiten am französischen Hof gewesen 
sein. Dies erscheint umso wahrscheinlicher, da der Topos Liebe in der Frühen Neuzeit durch 
Tugendhaftigkeit, aber auch die galanten französischen Verhaltensregeln, Maßhaltung und 
Tanzkünsten erklärt wurde. Dazu die Schriften von Julius Bernhard von Rohr, Samuel Rudolph 
Behr, Johann Pasch, Gottfried Taubert und Louis Bonin → Von Rohr 1730, Behr 1709 und 1713, 
Pasch 1707, Bonin  1711/12 und Taubert 1717.  





euch, wenn ich seh die Alchimisten“34 über den Reichtum des Landes. In seiner 
Arie „Trete auf und lasst Euch sehen“ 35  preist er Sachsen. Zwei tanzende 
Alchimisten, vier Narren und ein Gruppentanz der Untertanen (Soldat, Musiker, 
Astronom, Arithmetiker, Geometriker und Maler) legen Merkurs Worte aus. 
      
 
Abb. 67: Ballet derer VII. Planeten (w. o.), J. O. Harms: Auftritt Venus, Tanz der drei Damen und 
Cavaliere, Libretto, Ausschnitt, D-Dl, Hist.Sax.C.144 
 
 
Abb. 68: Ballet derer VII. Planeten (w. o.), J. O. Harms: Auftritt Merkur, Tanz des Gelehrten, Soldaten, 
Musikers, Astronomen, Arithmetikers, Geometrikers und Malers, Libretto  
Ausschnitt, D-Dl, Hist.Sax.C.144 
 
Zum Ende des Stücks erscheint Luna. In ihrem Rezitativ „Ich Luna-Diana bin 
hier“36  und ihrer Arie „Nymphen, die ihr mich begleitet“ 37  fordert sie Schäfer, 
Fischer und Jäger zum Tanz im Mondschein auf (auf- und abwärtssteigende Figuren 
                                                          
34 D-D1, Mus. 2-F-31, 97f.  
35 Ebd., 99.  
36 D-D1, Mus. 2-F-31, 115f.  
37 Ebd., 117fr. 





von Sechzehntelnoten, die sich schon in der Einleitung gezeigt hatten, zeichnen das   
Bild eines sich im Wasser spiegelnden Mondes).  
Nach ihrem Gesang tanzen Nymphen mit Schäfern und Fischer mit Fischerinnen. 
Im dritten Tanz fangen Adelige einen Bär, eine Darstellung, welche die 
Überlegenheit der Aristokratie demonstriert. Im Grand-Ballet tanzen die 




Abb. 69: Ballet derer VII. Planeten (w. o.), J. O. Harms: Auftritt der Diana, Kampf der Jäger mit dem 
Bären, Libretto, Ausschnitt, D-Dl, Hist.Sax.C.144 
 
Das Ballet von Zusammenkunft und Wirckung derer VII. Planeten unterstreicht die 
Macht des Kurfürsten, indem dessen Politik als ein Handeln im Sinne der höheren 
Ordnung erklärt wird. Diese Ordnung wird durch verschiedene Stilmittel 
abgebildet: der klaren Struktur (Einleitung, Rezitativ, Arie, Tanzsuite), der Motive 
und der Zahlensymbolik. Struktur und Funktion der einzelnen musikalischen 
Formen spiegeln ebenfalls den Ordo-Gedanken wider. So bestehen die Arien 
grundsätzlich aus zwei Teilen, deren Ritornelle fünfstimmig gesetzt sind. Tänze 
wurden vierstimmig komponiert. Die Einleitungen geben den Rahmen für den 
Eintritt der Planeten, in den Rezitativen stellen sich die Götter vor, in den Arien 
rühmen sie die Macht des Kurfürsten, deren Konsequenzen für die Untertanen 
wiederum in Tänzen zum Ausdruck kommen. Dabei fungiert die Zahl vier als 
Symbol der Harmonie (Tanz der vier Monarchen, Jahreszeiten oder Erdteile). Die 
mit der Friedenspolitik des Kurfürsten assoziierte Harmonie findet zudem 
Ausdruck in der Vermischung der Musikstile.  





Neben dem Planeten-Ballet bot der Hof am 5. und 27. Februar 167838 ein Frauen-
Zimmer und Mohren-Ballet39. Wie der Titel vermuten lässt, stehen sich in diesem 
Stück Tugenden und Laster disputierend gegenüber, repräsentiert durch Indianer, 
Schäfer, Helden, alte Weiber, Amazonen, Türken, Ungarn, Polen, Römer, 
Pantalons und Amoretten. Der Tanz von zehn Mohren, denen 24 Mohren-Frauen 
mit Fackeln leuchten40, löst im Grand-Ballet den Konflikt zugunsten der Tugenden 
auf.  
   
Abb. 70: François Maran: Frauen-Zimmer und Mohren-Ballet, Dresden 1678, Beginn des Stücks, Cartel 
D-W, Textb. 4° 28mF  
 
    
Abb. 71: Ballet, Heidelberg 1679, Auftritte von Saturn, Diana, Mars, Jupiter   
Libretto, Ausschnitte, 6, 8, 10 und 11, D-W, Lo 4° 264 (1)  
                                                          
38 D-Dla, 10006, OHMA, Lit. G Nr. 8, fol. 4vf. 
39 D-W, Textb. 4° 28mF, nicht foliiert (= Maran 1678); D-HAu, AB 171089.  Im Kupferstich-
Kabinett der Staatlichen Kunstsammlungen Dresden befindet sich ein Kupferstich (Radierung) von 
Johann Azelt, der eine Szene aus diesem Ballet zeigt. Inv.-Nr. A 131506 in Sax.top. II, 1, 25.  
40 Becker-Glauch 1951, 77. 





In Heidelberg kam am 3. März 1679 ein Tanzstück zur Aufführung, das 
Ähnlichkeiten mit diesem Dresdner Stück aufweist (→ 71).41 Die sieben Planeten 
huldigen darin der Politik den Kurfürsten von der Pfalz. Saturn bekämpft den 
falschen Zauber und Neid, worauf Dionysos tanzt, gefolgt von einem Tanz des 
Lehrers mit seinen Schülern. Luna fordert Jäger und Nymphen zum Tanze im 
Mondschein auf. Merkur bezeichnet die Menschen als Narren (im Dresdner 
Merkur-Auftritt tanzte ein Narr), ruft Kaufleute und einen Juden. In Jupiters 
Auftritt tanzen Monarchen.  
Im Jahre 1681 führte der Hof in Merseburg anlässlich des Geburtstages von Herzog 
Christian von Sachsen (27. Oktober) eine tänzerische Götter-Freude42 auf. Ein Blick 
in das Libretto lässt die Vermutung zu, dass es sich hier um eine Opera-Ballet 
handelt, da das Stück aus Prolog, vier Aufzügen und Grand-ballet besteht, die sich  
aus Dialogen, Da-capo-Arien, Strophen-Arien, Duetten und Chören 
zusammensetzen. So wie in der 1697 getanzten Fastnachts-Lust gehen die Arien 
direkt in Tänze über. Inhaltlich stellt das Stück eine Huldigung an den Jubilar dar, 
schildert die Glückseligkeit seiner Untertanen mit den Motiven Ernte, Weinlese, 
Fischen und Jagd, die jeweils durch Pomona, Bacchus, Neptun und Diana 
präsentiert werden. Im Prolog gratulieren Venus und Cupido dem Herzog.  Darauf 
tanzt Merkur einen Solotanz, der die Freude der Götter über die Wettiner 
ausdrückt. In den nachfolgenden vier Aufzügen wird Sachsen als Paradies 
dargestellt – ähnlich wie im Ballet der Vier Jahres-Zeiten, Jupiters und seiner 
Indianerinnen43 aus dem März 1679, in dem die Kurfürstin und ihr kleiner Sohn 
Johann Georg (IV.) tanzten. 
Eine Huldigung an die Diplomatie und Friedenspolitik des Kurfürsten nahm auch 
die Opera-Ballet von dem Judicio Paridis und der Helena Raub vor, die zum Nimwegener 
Friedensfest im Wechsel mit der Opera-Ballet vor Würkung der 7. Planeten geboten 
wurde.  
                                                          
41 D-W, Lo 4° 264 (1) (= Planeten-Ballet 1679).  
42 DD1, Hist. Sax. C, 118, 24i , nicht foliiert.    Es wirkten darin Hofangestellte und Adelige 
gemeinsam. 
43 D-Dla, 10006, OHMA, Lit. G Nr. 8, fol. 30rf. 
II/2  Opera-Ballet von dem Judicio Paridis und der Helenae Raub  
Die Opera-Ballet von dem Judicio Paridis und der Helenae Raub zeigt eine andere 
Gestaltung als die Opera-Ballet von Würckung der 7. Planeten. So weist diese „form of 
the operatic ballet“1 in ihrer Dramaturgie neben Rezitativen und Arien auch Duette 
und Chöre auf.2  
Entworfen und geboten unter den Eindrücken des Niederländisch-Französischen 
Krieges (Aufführungen vermutlich am 26. März3, sicher aber am 26. April 16784 
sowie am 4., 7. und 10. November5 → Teil 3,I), steht hier die Friedenspolitik des 
Kurfürsten im Vordergrund.  
 
 
 Abb. 72: Opera-Ballet von dem Judicio Paridis, und der Helenae Raub  
Dresden 1678/79, Titelblatt des Librettos von 1679, Ausschnitt  




                                                          
1 Aikin 2002, 171.  
2 Der Dichter dieser Opera-Ballet konnte bislang nicht eruiert werden. Renate Brockpähler vermutet 
Dedekind (→ Brockpähler 1964, 134-135), Judith P. Aikin David Schirmer (→ Aikin 2002, 158, 
161) als Verfasser.  
3 Fürstenau 1861a, 250.  
4 D-Dla, 10006, OHMA, Lit. N1, Akte 1, fol. 131r.   
5 D-Dla, 10006, OHMA, Lit. G Nr. 8, 200/b.  
  





Anders als David Schirmers Ballet von dem Paris und der Helena, das Paris sterben 
lässt, behandelt die Opera-Ballet von dem Judicio Paridis und der Helenae Raub weniger 
die Ursachen von Krieg, vielmehr befasst sie sich mit dem Wesen des Friedens und 
huldigt in diesem Zusammenhang der Politik des Kurfürsten. Zu Beginn wird die 
Divinität der Wettiner hervorgehoben, indem Neptun die sächsischen Herrscher 
„…als die Erden Götter…“6 bezeichnet. Die angeschlossene Vorführung erläutert 
diesen Gedanken. Zum Klang einer „Symphonia von allerhand Instrumenten/ 
Trompeten/und Paucken…“7 ziehen die Gäste zum Hochzeitsfest ein. Während des 
Mahls erscheint Eris und provoziert einen Streit zwischen Pallas, Venus und Juno.    
 
Abb. 73:  J. O. Harms: Opera-Ballet von dem Judicio Paridis und der Helenae Raub, Beginn, Einzug der 
Gäste, im Hintergrund die Tafel der Götter, Libretto, Ausschnitt, D-HAu, Pon Vc 5037, 4° 
 
Nachdem Eris während ihres Solotanzes den Apfel auf die Tafel geworfen hat, 
tanzen  Ganymeden und Satyrn und symbolisieren damit die Lasterhaftigkeit des 
Neids.  
Im zweiten Akt fliegt Merkur zu Paris. Tanzende Schäfer geben ein Bild von dessen 
Reinheit. Merkur überbringt Paris Jupiters Auftrag und gibt sich zum Ende des 
zweiten Auftritts einem Solotanz hin, der die Bedeutung von Paris Rolle 
unterstreicht.  
                                                          
6 D-HAu, Pon Vc 5037, 4° (= Opera-Ballet 1679), nicht foliiert.  
7 Opera-Ballet 1679.  






                   Abb. 74: Opera-Ballet (w. o.), zweite Action, Dialog zwischen Paris und Merkur &  
Tanz des Merkur, Libretto, Ausschnitt, D-HAu, Pon Vc 5037, 4° 
 
Zu Beginn des dritten Akts trifft Paris die Rivalinnen Pallas, Venus und Juno in 
einem Lustgarten.   
 
 
Abb. 75: Opera-Ballet (w. o.), dritte Action, J. O. Harms: Juno, Pallas und Venus fliegen zum 
Lustgarten, in dem sie Paris treffen sollen (l.), Arie des Paris‘ (r.), Libretto, Ausschnitte 
 D-HAu, Pon Vc 5037, 4°  
 
Während Juno und Pallas Paris huldigen, besticht Venus den Schäfer. Nachdem 
dieser sich von Venus hat manipulieren lassen, entfachen Juno und Pallas aus Zorn 
ein Unwetter mit „Donner und Hagle und Blitzen und Flamen“8. Vier tanzende 
Nymphen kündigen den unabwendbaren Lauf des Geschehens an.  
                                                          
8 Opera-Ballet 1679.  





Im Palast der Venus angekommen, befindet sich Helena im Kreise der Venus-
Damen und bittet in ihrer Arie „Schöneste Venus du Wunder der Erden…“9 die 
Liebesgöttin um Hilfe. Zwei tanzende Amoretten verdeutlichen Venus‘ Absichten, 
Paris und Helena zu verbinden. Doch Paris raubt Helena, segelt mit ihr aufs Meer, 
worauf Pallas und Juno einen Sturm aufziehen lassen. Venus versucht, das Paar zu 
schützen: „Das kann der Neid nicht thun; Die Juno macht im Himmel | Ein 
schreckliches Getümmel | Und Pallas kan nicht ruhn“10. In ihrer Arie versucht sie, 
die Situation zu retten. „Menelaus fänget an/| Meinen Paris nach zueilen;| Pallas 
suchet auch die Bahn/| Mit der Juno Donner-Keilen; | Doch soll ihn der Sturm 
der Wellen/und der Waffen Blitz/nicht fällen.“11, lauten ihre Worte. Trotz ihres 
Bemühens bricht die Seeschlacht zwischen Menelaos und Paris aus. Als das Schiff 
in Flammen aufgeht, verspürt Helena Todesangst.  
 
    
  Abb. 76: Opera-Ballet (w. o.), J. O. Harms: fünfte Action, Seeschlacht  
Libretto, Ausschnitt, D-HAu, Pon Vc 5037, 4°  
 
Paris beweist in diesem Moment Edelmut und gesteht Helena sein Abkommen mit 
Venus, worauf sich das Geschehen wendet (Klimax). Venus öffnet ihr Reich, 
Cupido schießt den Pfeil der Liebe. „Ach! Paris ach! ich bin verwundt | Kom/beut 
mir deinen Mund; | Du solst mein Schatz allein/| Ich wil die Deine seyn.“12, singt 
                                                          
9  Opera-Ballet 1679.    
10 Ebd.  
11 Opera-Ballet 1679.  
12 Opera-Ballet 1679.  





Helena – worauf vier Lakaien tanzen und damit verdeutlichen, dass die Gefahr 
gebannt ist. Die Zahl vier symbolisiert Harmonie.  
 
 
Abb. 77: Opera-Ballet (w. o.), J. O. Harms: sechste Action, Dialog zwischen Paris und Helena  
Libretto, Ausschnitt, D-HAu, Pon Vc 5037, 4°  
                                      
Im Reich des Priamus angekommen, werden Paris und Helena anschließend 
getraut. Cupido sitzt auf einem Thron und lobt sein Werk. Damen und Cavaliere 
tanzen und eröffnen den Hochzeitsball.   
 
 
Abb. 78: Opera-Ballet (w. o.), J. O. Harms: Grand-Ballet, Tanz der Damen und Cavaliere  
Libretto, Ausschnitt, D-HAu, Pon Vc 5037, 4° 
 





Zum Ende des Festes erscheint Apollo mit seinen Musen und huldigt der 
Friedenspolitik des Kurfürsten. Demonstriert wird, dass es die Aufrichtigkeit ist, die 
Frieden bringe und dass Bestechung und Täuschung Krieg verursachten.  
 
 
Abb. 79: Opera-Ballet (w. o.), J. O. Harms: Grand-Ballet, Chor der Musen auf dem Parnass  
Libretto, Ausschnitt, D-HAu, Pon Vc 5037, 4° 
 
Die Ballet-Aufführungen zum Nimwegener Friedensfestes gehörten zu den letzten 
großen Tanzinszenierungen am Hofe Johann Georgs II. Der Kurfürst der 
Nachkriegszeit hatte Ballets de cour wie kein Wettiner vor ihm genutzt, um seine 
Politik zu kommunizieren.  
Johann Georgs II. Sohn, dessen Regentschaft durch militärische Einsätze geprägt 
war, sparte Ballets aus13, vielmehr förderte er Nationen-Maskeraden, Turniere und 
nach Vertragsschluss mit dem Dogen der Stadt Venedig die italienische Oper und 
Komödie – eine Hofkultur, die seine Interessen deutlich widerspiegelte.  
                                                          
13 An anderen Orten wurden in den 80er Jahren rege Ballets getanzt, z. B. an den Höfen der  
Sekundogenituren in Weißenfels und Merseburg, aber auch in Gotha, Celle, Köln, Hannover, 
Wolfenbüttel, Oels oder der Universität Helmstedt. Dabei fällt auf, dass die Zahl der 
französischsprachigen Ballets zugenommen hatte. → Verzeichnis der im deutschen Sprachraum 
erschienenen Drucke (VD 17). 1684 wurde anlässlich der Hochzeit von Friedrich (III.) mit Sophie 
Charlotte von Hannover La Réjouissance des Dieux geboten.  
  
II/3  Exkurs: Abstinenz des Tanztheaters während der Reichskriege 1680-1690 
 
Während seiner Regierung kämpfte Johann Georg III.1 für Kaiser Leopold I. gegen 
Frankreich und die invasiven Türken im Südosten 2 . 1682 rekrutierte er auf 
Anraten von Friedrich Adolph von Haugwitz zusätzliche Truppen und beschnitt die 
Kultur.3 So kürzte er das Budget der Kapelle auf 8000 Taler4. „Sämmtliche [sic] 
Italiener des ersten Chores, sowie mehrere Deutsche des zweiten Chores erhielten 
die Entlassung; auch Kittel und einige Instrumentisten traf dieses Loos [sic].“ 5 
Bontempi verlängerte seinen Aufenthalt in Italien, Albrici wechselte nach Leipzig 
an die Thomasschule und ging später nach Prag, wo er um 1690 gestorben sein soll. 
Außerdem verließen zahlreiche Tänzer den Hof. Johann Georg III. behielt nur  
Rudolph Christian de la Marche in seinen Diensten.  
Nach dem Tode von Rudolph Christian de la Marche im Jahre 1685 stellte der 
Kurfürst Charles du Mesniel als Tanzmeister ein6. Du Mesniel oblagen ähnliche 
Aufgaben wie seinem Vorgänger. Er unterrichtete die Prinzen, arrangierte Bälle und 
Tanzeinlagen in Komödien und Opern. Offenbar nahm er auch militärische 
Aufgaben wahr und bildete die Fechter aus. Denn seine Besoldung wird in den 
Haushaltsbüchern von Johann Georg III. in der Spalte der Unteroffiziere 
angegeben7.   
 
                                                          
1  Johann Georg III. überzeugte durch Scharfsinn, Maßhaltigkeit und Disziplin. Ausgebildet in 
Landesgeschichte, Religion und Sprachen, Kriegskunst, Fechten und Tanz, nahm er als Jugendlicher 
an Land- und Ausschusstagen teil. 1672 wurde er von seinem Vater zum Landvogt der Oberlausitz 
ernannt und zog mit seiner Familie nach Bautzen. 1673/74 beteiligte er sich am Reichskrieg gegen 
Frankreich und führte als Oberbefehlshaber 1677/78 (bis zum Friedensschluss in Nimwegen) die 
sächsischen Truppen durch die Feldzüge des Niederländisch-Französischen Krieges.   
2  1683 begann der Große Türkenkrieg. Kara Mustafa, Großwesir und Oberbefehlshaber des 
Osmanischen Reichs, war im März 1683 in Konstantinopel mit einem Heer von über 100.000 
Kriegern in Richtung Wien aufgebrochen – scheiterte aber an der Militärmacht der kaiserlichen 
Truppen und deren Verbündeten.    
3 Mit diesen Maßnahmen beschnitt er gleichzeitig die Kompetenzen der Stände, die die opulenten 
Feste seines Vaters großzügig mitfinanziert hatten, um sich im Gegenzug rechtliche 
Entscheidungsgewalt zu verschaffen. Im ausklingenden 17. Jahrhundert besaßen die Stände nicht 
nur das Recht, Steuererhöhungen des Kurfürsten abzulehnen, sondern auch Steuern einzutreiben – 
ein Privileg, das gnadenlos ausgenutzt wurde. Als August der Starke die Regierung antrat, zahlten 
Handwerker, Kaufleute und Bauern einen unrechtmäßig hohen Steuerzins, dessen überschüssiger 
Teil direkt in die Kassen der Stände floss. Verglichen mit Böhmen, dem behördlich gut 
strukturierten Brandenburg und vor allem im Vergleich zu dem absolutistischen Frankreich war 
dieses Ausmaß an ständischer Einflussnahme ungewöhnlich hoch. 
4 Kapellmeister Christoph Bernhard erhielt mit 600 Talern etwa die Hälfte des üblichen 
Kapellmeistergehalts, auch Vizekapellmeister Wilhelm Forchheim musste mit 400 Talern im Jahr 
auskommen. 
5 Fürstenau 1861a, 260.  
6 Fürstenau 1681a, 264. Verzeichnis der Kapellmusiker ebd., 1681, 254ff. Der spätere Kapellmeister 
Johann Christoph Schmidt ist in der Liste nicht genannt, es könnte durchaus sein, dass er sich zu 
dieser Zeit, da Landestrauer herrschte, bereits am Gymnasium in Zittau befand.   
7 D-Dla, 10024, Geheimer Rat/Geheimes Archiv, Loc. 8678/8, fol. 101v.      






       Abb. 80:  P. P. Bacqueville: Amazone         Abb. 81: Unbekannt: Kostümfigurine orient. Dame 
                   w. Abb. 1, Inv.-Nr. C5930                                          w. Abb. 1, Inv.-Nr. C 6179 
                               in TZM                                                                       in TZM 
 
Der militärische Akzent der Politik Johann Georgs III. spiegelte sich deutlich in 
dessen Festkultur wider. So veranstaltete er zu den Fastnachtsfeierlichkeiten im 
Jahre 1683 neben Aufführungen von Moralkomödien (Das beneidete Glück, Der 
Liebesirrgarten, Der verwirrte Hof, Der scheinheilige Mann Tartuffe und George Dandin8) 
vornehmlich Turniere, Jagden, Nationen-Redouten und Nationen-Maskeraden. 
                                                          
8 D-Dla, 10006, OHMA, Lit. G Nr. 9, fol. 1r-63v.  






Abb. 82: Unbekannt: Tänzer, einen Inder darstellend 
w. Abb. 1, Inv.-Nr. C 6125 in TZM 
 
Auch zum Karneval des Folgejahres9 veranstaltete er überwiegend Turnierspiele, 
Jagden, Nationen-Redouten, Rollenspiele (Wirtschaften, Schäfereien, 
Bauernmaskerade) und ließ Moralkomödien aufführen 10 . Am 13. Juli 1685 
präsentierte er der Öffentlichkeit die Macht seiner Streitkräfte in einem Turnier am 
Pirnaischen Tor 11     eine Darbietung, die vermutlich im Kontext seiner 
militärischen Verhandlungen mit Venedig stand.  
1685 übergab er dem Dogen der Stadt Venedig gegen eine Zahlung von 120.000 
Talern 3000 sächsischen Soldaten 12 , die die Venezianer im Kampf gegen die 
Türken auf der Insel Morea unterstützen sollten. Nach Vertragsschluss akquirierte 
er unter etwas fragwürdigen Umständen die Sängerin Margerita Salicola 13 , den 
Kapellmeister des Ospedale degli Incurabili Carlo Pallavicini und dessen Sohn 
                                                          
9 D-Dla, 10006, OHMA, Lit. G Nr. 9, fol. 64r-80r.  
10  Im Februar 1684 spielte die Truppe des Magisters Velten. Sie wurde 1685 unter Vertrag 
genommen und blieb bis zum Ende der Regierungszeit in Diensten des Kurfürsten. → Fürstenau  
1861a, 271.  
11 D-Dla, 10006, OHMA, Lit. G Nr. 9, fol. 82r-91r.   
12 Groß 2007, 168. Auch der Kurfürst von Brandenburg stellte Regimenter zur Verfügung, später 
schloss sich Russland an. Nach ersten Niederlagen erfolgte ein Sieg über die Türken, infolgedessen 
ab 1687 die besiegten Gebiete an die Habsburger fielen.  
13 Sie gehörte neben Margarethe Susanne von Zinzendorf zu den Mätressen des Kurfürsten. 





Stefano 14 , den Sopranisten Serge della Donna 15  und Altisten Antonio 
Instachini16sowie verschiedene Instrumentalisten und Schauspieler. 
Die rund 15 Personen umfassende Truppe erhielt etwa 8000 Taler17, während die 
35 deutschen Hofmusiker mit einem Budget von 9000 Talern auskommen 
mussten18 , wobei Kapellmeister Christoph Bernhard 685 und Vizekapellmeister 
Strungk 571 Taler zugesprochen wurden19. Pallavicini bezog mit 1321 Talern20 ein 
mehr als doppelt so hohes Gehalt wie Bernhard. Zum 1. Januar 1687 wurde er zum 
Intendanten der Oper ernannt, nachdem Johann Georg III. zum Ende des Jahres 
1686 seinen Theatermaler und Requisiteur Johann Oswald Harms21 entlassen hatte. 
Pallavicinis Bühnenstück La Gerusalemme liberata feierte zum Karneval 1687 
Premiere (Salicola übernahm darin die Rolle der Armide22).  
 
Gegenüber den eher an der Schreibweise der Jahrhundertmitte orientierten Opern 
Bontempis bedeutete Pallavicinos [= Pallavicini] Komposition für das Dresdner 
Publikum einen Sprung in die musikalische Gegenwart. Dies zeigte sich vor allem in den 
Arienformen; Pallavicino, der in seinen früheren Opern selbst noch zweiteilige und 
dreiteilige Arien in nahezu gleicher Zahl komponiert hatte, gab in Gerusalemme liberata 
der dreiteilig-zyklischen Da-capo-Form eindeutig den Vorrang…23. 
 
Nach Dresdner Operntradition wurden Pallavicinis Opern mit tänzerischen 
Einlagen aufgeführt24, die den Inhalt der Oper interpretieren und auf die aktuelle 
                                                          
14 Stephano Pallavicini war 14 Jahre alt, als er mit seinem Vater Carlo Pallavicini nach Dresden kam. 
1696/97-1720 hielt er sich überwiegend in Düsseldorf, wo er bis 1716 in Diensten des Kurfürsten 
Johann Wilhelm von der Pfalz stand.    
15 D-Dla, 10036, Finanzarchiv, Loc. 32691. Rep. LII. Gen. Nr. 696, fol. 234r.   
16 D-Dla, 10036, Finanzarchiv, Loc. 32691. Rep. LII. Gen. Nr. 696, fol. 230r.  
17 D-Dla, 10024, Geheimer Rat/Geheimes Archiv, Loc. 8678/8, fol. 100v. 
18 Ebd., fol. 102v-103r.  
19 Ebd., fol. 102v. Die deutsche Kapelle bestand aus einigen Instrumentalisten, dem Organisten, 
Sängern und Kapellknaben, die den Kirchendienst zu versehen hatten. 
20 D-Dla, 10024, Geheimer Rat/Geheimes Archiv, Loc. 8678/8, fol. 102v.   
21 Johann Oswald Harms trat 1686/87 (an der Seite von Tobias Querfurt) in die Dienste von Herzog 
Anton Ulrich von Braunschweig-Wolfenbüttel, schuf dort Bühnenbilder für Opern, denn Ballets de 
cour wurden in Wolfenbüttel in dieser Zeit nicht mehr inszeniert. Harms lieferte 1687 Entwürfe für 
die Inszenierung der Oper Thésée, 1688 für Medea in Atene und wirkte 1690 bei der Eröffnung des 
Opernhauses in Braunschweig mit, indem er Cleopatra dekorierte. Bis 1698 schuf Harms für die  
Braunschweiger Oper Bühnenbilder, etwa für Basilius, Ixion und La schiava fortunata (1691), Jason 
und Narcissus (1692), Wettstreit der Treue (1693), Clelia, Pyramus und Thisbe (1695), Circe, Penelope 
(1696), Roland (1697), Der Geliebte Adonis und Jason (Hamburg 1697), Atalanta (1698); außerdem in 
Wolfenbüttel für Stücke von Molière. Harms Wirkungskreis reichte von Dresden über 
Braunschweig-Wolfenbüttel bis nach Hamburg (1701 Störtebeker und Jödge Michael; 1705 dekorierte 
er die Bühnenbilder für Georg Friedrich Händels Opern Almira und Nero).  
22 Fürstenau 1861a, 292. 
23 Leopold 2004, 267. 
24  Pallavicinis Dresdner Opern zeigen in ihrer Verschmelzung von italienischem Belcanto und 
französischer Tanzstilistik (Ritornelle) Ähnlichkeiten mit den Münchner Opern von Agostino 
Steffani  sowie Giuseppe Antonio Bernabei.   





Situation hinweisen sollten. So wie Zamponis Ulisse all'Isola di Circe endete 
Gerusalemme liberata mit drei balli, die auf bemerkenswerte Weise die aktuelle 
Situation reflektierten, etwa ein Gruppentanz von Christen und ein Solotanz eines 
ägyptischen Zauberers. Der dritte ballo, ein Tanz von Rittern mit Jungfrauen, 
versinnbildlichte die Tugenden des Herrschers.25  
Im Mai desselben Jahres begab sich Prinz Friedrich August auf seine Kavalierstour.26 
In Paris angekommen, nahm er Tanzunterricht an der Akademie, den er nach 
Aussagen von Christian August von Haxthausen „dringend nötig hatte“27. Dieser 
Unterricht dürfte zu den wenigen Tanzerfahrungen des Prinzens in Paris gehört 
haben.28 Die Zeit der großen Bälle und ballets in Versailles war vorüber. Nach Lullys 
Tode am 22. März 1687 schrieb Pierre Beauchamp ballets für das Jesuiten-College. 
Der kränkelnde König gab sich gemeinsam mit Marquise de Maintenon der 
Religion hin.  
Johann Georg III. plante indessen seine militärische Beteiligung an einem neuen 
Reunionskrieg.29 Entsprechend sparsam fiel das Karnevalsfest des Jahres 1688 aus. 
Da zudem Kapellmeister Pallavicini im Januar verstorben war 30 , wurden nur 
Wiederaufführungen von Opern arrangiert.  
Der Tod des Komponisten und die damit verbundene kurzzeitige Opernpause am 
Dresdner Hof hatte einen Anstieg von Komödienaufführungen zur Folge. 1688 
wurde Die Liebesprobe, Die ermordete Unschuld oder Graf Esser, Das durchlauchtigste 
Bettelmädchen, Der Herzog von Florenz, Die dreifache Braut, Des Teufels Betrug, Alexandri 
Mordbankett, Der alte Geizhals und Vier Fürsten Herodes auf die Bühne gebracht31. 
Auch zum Karneval des Jahres 1690, der in Torgau gefeiert wurde 32 ,  kamen 
zahlreiche Schau- und Possenspiele zur Darbietung – darunter Stücke von Friedrich 
Adolph von Haugwitz, Corneille und Molière.  
                                                          
25 Fürstenau 1861a, 294.   
26 Schramm 1744, Bd. 1.  
27 Piltz 1986, 22. Friedrich August tanzte 1691 in dem Ballet Il Tempio d’Amore (→ Folgekapitel).  
28 Le Triomphe de l'Amour aus dem Jahre 1681, das im Januar 1686 getanzte Ballet de la Jeunesse oder 
Le Palais de Flore (1688/89 ) gehören zu den späten ballets de cour.     
29 Ein zweiter Aufenthalt des Kurprinzen in Versailles im Jahre 1688 fand ein ungalantes Ende. 
Nachdem Johann Georg III. in den dritten Reunionskrieg eingetreten war, musste Friedrich August 
aus Frankreich abreisen und erreichte via Turin, Mailand, Genua, Florenz, Cremona, Vicenza und 
Padua die Stadt Venedig.   
30 Pallavicini starb am 29. Januar 1688. Noch im Sommer 1687 hatte er in Venedig gemeinsam mit 
Konzertmeister Georg Gottfried Backstroh Sänger für die Oper engagiert, namentlich den Altisten 
und späteren Vizekapellmeister Carlo Luigi Pietragrua. Mit Reskript vom 26. Januar 1688 erhielt 
Nicolaus Adam Strungk die Vizekapellmeisterstelle und stand Christoph Bernhard bis zu dessen 
Tode im November 1692 zur Seite, führte aber seine deutschen Singspiele überwiegend in Leipzig 
auf.   
31 Fürstenau 1861a, 303f.  
32 D-Dla, 10006, OHMA, Lit. G Nr. 10, fol. 1r-432r. 





Am 24. Februar trugen Kinder eine italienische Kinderoper vor, die der 
Hofmusiker und Inspektor der Kapellknaben Johann Christoph Schmidt 
komponiert hatte. 33  Darüber hinaus wurde die Oper L’Antiope musiziert, ein 
Fragment aus der Feder Carlo Pallavicinis, das der Vizekapellmeister Nicolaus 
Adam Strungk vollendet hatte.  
Johann Georg III. förderte die Oper bis zu seinem Tode. 1690 beauftragte er den 
Architekten Johann Georg Starcke mit dem Umbau des Opernhauses zu einem 
Logentheater mit vier Rängen. Seine Söhne arrangierten indessen zwei 
Balletaufführungen.  
    
 
                                                          
33 D-Dla, 10006, OHMA, Lit. G Nr. 10, fol. 8v-9r.  
  
III.  Ballettoper unter Johann Georg IV. und Friedrich August I. 
III/1  Huldigungsstücke für Kurfürst Johann Georg III. und die Kurfürstin 
Eleonore Erdmuthe 
 
Johann Georg und Friedrich August organisierten 1691 die Aufführung der  
Ballata Il Tempio d’Amore 1  als „Rappresentata Per Commando Del Serenissimo 
Prencipe Elettorale Di Sassonia“ 2  . Dieses Stück hebt sich strukturell von 
herkömmlichen Ballets ab3, bestätigt aber im Wesentlichen die Stilmerkmale des 
Genre.  
Das Grundthema Treue wird innerhalb eines Affektdiskurses erörtert, den Schäfer 
führen in Gesängen und Tänzen (vermutlich ohne Sprechtexte). Ein Tanz der 
„Jugend mit den Gratien“4 leitet in die Thematik ein und eröffnet die Handlung.  
Auf einer Lichtung im Wald steht der Venustempel, bewacht von Amor und 
besucht von zahlreichen Pilgern, die Venus um Rat bitten. Vor dem Tempel tanzen 
Schäfer mit Schäferinnen. Idalba, Amors Gehilfin, verfällt in unerwiderte Gefühle 
zu Corimbo. Ein Chor und Tanz der Hirten spendet Idalba Trost.  
   












Libretto, Ausschnitt, D-HAu, Pon Vc 5341, 4° 
Silvio erscheint und wirbt um Idalba. Doch Idalba bleibt ihren Gefühlen zu 
Corimbo treu. Ein Biskaya trifft am Venustempel ein. Im Anblick Idalbas verfällt er 
in Gefühle für die Schäferin und fordert sie zum Tanz auf. Silvio, in rasender 
Eifersucht, bietet sich ihm darauf als Fremdenführer an, in der Absicht, den 
                                                          
1 D-HAu, Pon Vc 5341, 4° (=Ballata 1691), nicht foliiert. 
2 Ballata 1691.  
3 Die Ballata Il Tempio d’Amore erinnert in ihrer Zweiteiligkeit an den divertimento teatrale Latona in 
Delo (D-B, Mus. Ms. 19922), den Johann Christoph Schmidt 1699 für den Warschauer Karneval 
komponierte. 1691 war Schmidt als Musiker und Lehrer der Kapellknaben am Dresdner Hof 
angestellt worden und nahm Kompositionsunterricht bei Christoph Bernhard. Vor diesem 
Hintergrund ist es durchaus denkbar, dass er die Musik der Ballata Il Tempio d’Amore komponiert 
hat. Wie im vorherigen Kapitel angedeutet, hatte er schon für den Karneval 1690 in Torgau eine 
italienische Kinderoper geschrieben.   
4 Ballata 1691.    
Opera-Ballets: Huldigungsstücke für Kurfürst Johann Georg III. und die Kurfürstin 





Rivalen im Wald zu beseitigen. Eine Schar Basken eilen zu Hilfe. Singend und 
tanzend verhindern sie Silvios Rachezug.  
 
Abb. 84: Il Tempio d’Amore (w.o.), erster Teil, Ende siebenter, Beginn achter Auftritt  
Chor und Tanz der Biskaya, Libretto, Ausschnitt, D-HAu, Pon Vc 5341, 4° 
 
Zu Beginn des zweiten Teils führt Lidia einen Streit mit Corimbo; die Schäferin 
wirft Corimbo Kaltherzigkeit vor. Bretonen treffen am Tempel ein und 
unterbrechen die Handlung. Nachdem Idalba die Bretonen empfangen hat, tritt 
Corimbo mit der Bitte an Silvio heran, Idalba zu ehelichen, doch Idalba verweigert 
das Angebot. Ein Wilder führt einen Solotanz aus. Anschließend greift Corimbo zu 
einer List, verspricht Idalba sein Herz, sollte sie sich Silvio hingeben. Empört über 
diesen Vorschlag, beschließt sie zu sterben und folgt einem Satyr in den Wald. In 
diesem Moment schießt Amor einen Pfeil ab, worauf Corimbo in Liebe zu Idalba 
fällt. Hirten besingen dieses Wunder, Afrikaner verneigen sich vor Idalbas Tugend.     
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Abb. 85: Il Tempio d’Amore (w.o.), letzter Auftritt  
Libretto, Ausschnitt, D-HAu, Pon Vc 5341, 4°   
 
Im selben Jahr führte der Dresdner Hof ein weiteres Huldigungs-Ballet auf. Il Feste 
di Cupido5 ehrte Johann Georg IV. und seine Verlobte Eleonore Erdmuthe Louise 
von Sachsen-Eisenach.   
 
 
Abb. 86: Il Feste di Cupido, Dresden 1691, Einführung 
Libretto, Ausschnitt, D-Dl, Hist. Sax. 196, c. 12,4 
 
Das Stück erzählt die Geschichte eines Ritters, der zum Tempel der Venus pilgert,  
wohin sich Eleonore nach dem Tod ihres Mannes zurückgezogen hat.  
                                                          
5 D-Dl, Hist. Sax. 196, c. 12 (= Ballet 1691).  
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Er bittet Venus um die Hand der Eleonora. Venus gibt die Prinzessin frei; und der 
Ritter führt sie nach Berlin.6  
Zur Hochzeit des sächsischen Prinzen mit Eleonora hatten Hans Adam von 
Schöning, aus den brandenburgischen Diensten entlassen und neuer Feldmarschall 
der sächsischen Armee, sowie Friedrich August (I.) geraten, um eine Entspannung 
mit Brandenburg herbeizuführen.  
Als Johann Georg IV. am 17. April 1692 Eleonore in Torgau heiratete7, galt er als 
„befähigter Regent, der, ausgestattet mit ‚natürlichen Gaben’, als energischer und 
willensstarker Kurfürst in die Politik eintrat.“ 8 . Exzellent ausgebildet in 
humanistischen Fächern sowie Mathematik, Architektur, Festungsbau und 
Kriegskunst, hatte er als Jugendlicher Aufgaben in der Landesverwaltung 
übernommen, zwischen 1685 und 1686 eine Kavalierstour absolviert und seinen 
Vater auf den Reichskriegen 1688/89 begleitet.  
Nach seinem Regierungsantritt fiel er jedoch rasch in Ungnade bei dem Kaiser, 
seinem Bruder sowie dem sächsischen Adel.    
 
Als Kaiser Leopold I. im Verlauf des Pfälzischen Erbfolgekrieges die Forderungen 
Kursachsens nach Zahlung rückständiger Subsidien sowie nach Unterstützung der 
kursächsischen Ansprüche auf Sachsen-Lauenburg gegen Braunschweig ablehnte, zog 
Johann Georg IV. die kursächsischen Truppen im Juli 1692 aus der Reichsarmee ab.9  
 
Ferner brachte er sich beim Volk in Misskredit, als er sächsische Soldaten gegen 
Zahlungen, mit denen er Geschenke für seine kostspielige Mätresse Magdalena 
Sibylla von Neitschütz bezahlte, in den Krieg schickte. Nachdem er Besitztümer des 
Hauses Wettin an die Familie von Neitschütz überschrieben hatte, zog er sich den 
Hass seiner Familie zu, insbesondere durch die Ernennung von Magdalena Sibylla 
zur Reichsgräfin von Rochlitz.   
Johann Georgs IV. Lebensstil spiegelte sich auf eindrucksvolle Weise in dessen  
Hofkultur wider. Auf Moralkomödien verzichtend (er entließ alle deutschen 
Schauspieler)10, bevorzugte er opulente Opernprojekte. Camillo generoso, L’Arsinoe 
oder L'Adelaide 11  wurden mehrere Male gegeben unter der Leitung des 
                                                          
6 Ballet 1691, 4.  
7 Liste anwesender Musiker bei den Hochzeitsfeierlichkeiten → D-Dla, 10026, Geheimes Kabinett, 
Loc. 13542/48, Lage 4, fol. 1r-8r. 
8  Groß 2004, 116. 
9 Groß 2007, 171.  
10 D-Dla, 10026, Geheimes Kabinett, Loc. 13542/48, Lage 4.  
11  Genauere Ausführungen über die Vorliebe Johann Georgs IV. zur italienischen Musik bei 
Fürstenau 1861a, 313-320. 
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Vizekapellmeisters Carlo Luigi Pietragrua12, während Johann Adam Strungk seine 
deutschen Opern in Leipzig dirigierte 13 . Johann Georg IV. schickte auch 
Kapellmeisteranwärter Johann Christoph Schmidt 1693 zu Studienzwecken nach 
Italien.  
Nach seinem Tode im April 1694 ließ der Hof zu Berlin zu Ehren der Witwe ein 
„Ballet und Singspiel…“ 14  aufführen, das den Topos Macht hinsichtlich der 
komplizierten Beziehungen Sachsen-Brandenburg am Beispiel des mysteriösen 
Todes von Johann Georg IV. und der Situation der Witwe erörtert. Gedichtet von 
Christian Hofmann von Hofmannswaldau huldigt das Stück in fünf Teilen 
Eleonoras Tugendhaftigkeit, repräsentiert durch die Göttin Flora. Zunächst 
ernennt Pales die Witwe zur Göttin der Blumen. Darauf weist sie ihre Schäfer an, 
das Fest auszurichten. Die Schäfer tanzen vor Freude.  
Ein Affektdiskurs erklärt die Rittertugend Treue. Doris erscheint zum Fest, erblickt 
Tirsis, verfällt in starke Gefühle. In ihrer Verlegenheit bittet sie Flora um Hilfe, da 
sie meint, Tirsis könne ihr untreu sein.15 Der zweite Aufzug führt in die Wälder und 
Gärten. Silvanus (Gott der Hirten und Wälder) und Vertumnus (Gott der 
Jahreszeiten und des Wachstums von Pflanzen) durchziehen die grünen Auen, 









                                                          
12 Pietragrua bezog 1000 Taler. Auch der Etat für die italienische Musik wurde erhöht auf mehr als  
7000 Taler. → Fürstenau 1861a, 319, Anm. *). 
13 Nach dem Tode von Kapellmeister Bernhard im Jahre 1692 stieg Nicolaus Adam Strungk zum 
Hofkapellmeister auf;  Carlo Luigi Pietragrua wurde zum Vizekapellmeister ernannt.   
14  D-B, Yq 8881 (= Floren Frülings-Fest 1695), nicht foliiert. Das Libretto vermerkt als 
Aufführungsdatum nur den Monat Mai. Anzunehmen ist, dass das Stück zu Eleonoras Namenstag 
am 21. Mai, im Jahre 1694 oder 1695,  geboten wurde.   
15 Floren Frülings-Fest 1695.  
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Abb. 87: Floren Frü[h]lings-Fest, Berlin 1694/1695(?), Titelblatt und Einführung 
Libretto, D-B, Yq 8881  
 
Jäger und Gärtner tanzen, worauf Silvanus und Vertumnus eine namentlich 
erwähnte Chaconne vorführen und die Nymphen rufen. Der  liebliche Charakter 
der Chaconne evoziert eine Stimmung der Vertrautheit. Silvanus und Vertumnus 
treten darauf an Diana heran mit der Bitte, den Mond aufgehen zu lassen, damit er 
Doris und Tirsis den Weg zueinander weise. Gleichzeitig bittet Tirsis im dritten 
Aufzug Venus um Hilfe bei der Suche nach Doris, worauf zu Beginn des vierten 
Aufzuges „Cupidons und Gratien. Venus mit Ihrem gewöhnlichen Gefährten 
Mercurius/ erzehlet die Blumen/um derentwillen sie zum Feste komme.“16. 
                                                          
16 Ebd.  
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Abb. 88: Unbekannt: Doris, w. Abb. 1, C 5972 in TZM 
 
Cupido und die Grazien tanzen und pflücken dabei Blumen. In einem Duett 
verneigen sich Doris und Tirsis vor der Liebesgöttin. „Venus führet endlich die 
Glückseeligkeit [sic] der Regierung an/unter welcher wir leben/und suchet 
insonderheit auch dadurch der Doris die Liebe leichter zumachen.“ 17  An dieser 
Stelle wird ausgesagt, dass nun Harmonie herrsche.  
Mars erscheint zum Fest, im Gefolge sechs Helden. Trompeten und Pauken 
begleiten seinen Eintritt. Er lobt die Kriegshelden, erbittet Blumen von Flora für 
alle Helden. „Die Helden/und unter Ihnen Seine Durchl. Marggraff Albert/[…] 
abermals; worüber Mars sein  Vergnügen bezeuget.“18.  
 
 
                                                          
17 Floren Frülings-Fest 1695.  
18 Ebd.  
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Merkur, Venus und Mars treten an, um sich „zu dem bevorstehendem grossen  
Ballete zu vereinigen.“19. Pales erhebt Eleonora zur Göttin Flora, da sie unschuldig 
habe leiden müssen.20    
 
Sey froh du neue Flora! | Sey nunmehr glücklicher nach überstrebtem Leyde! […] Auf 
Dich und dein erlauchtes Haus! | Wir ehren Dich / O neue Flora! | Wir ehren Dich 
Eleonora ! Sey glücklich neu-erwehlte Flora! | Eleonor/ Eleonora! 21   
 
Friedrich wird als Mars gefeiert für seine Verdienste im Kampf gegen die invasiven 
Türken.  
 
Mars repräsentiert auch die militärischen Aktivitäten Augusts des Starken in der 
zur Fastnacht 1696 in Dresden getanzten Opera-Ballet Musen-Fest. Dabei wird das 























                                                          
19 Floren Frülings-Fest 1695.  
20 Floren Frülings-Fest 1695.   
21 Ebd.  
III/2  Heroisierung Augusts des Starken in der Opera-Ballet Musen-Fest 
 
August der Starke nutzte Feste für die Darstellung von Macht in besonders 
scharfsinniger Weise und orientierte sich dabei an der Kultur seines Großvaters.  
 
Als Friedrich August I. nach seinem Regierungsantritt erstmals Fastnachtslustbarkeiten 
veranstalten ließ, knüpfte er an die Festtradition seines Großvaters an und wählte am 5. 
Februar 1695 für die Ausschmückung eines in vier Quadrillen untergliederten ‚Grand 
Carousels‘ die Weltmonarchen Nimrod, Cyrus, Alexander und Julius Caesar. Trotz der 
inhaltlichen Parallelen zu den Lustbarkeiten Johann Georgs II. im Jahre 1679 war dieses 
Turnierfest nun ohne die herkömmlichen Festwagen und allegorischen Figurationen 
nach dem Muster des ‚Grand Carousels‘ der fünf Nationen arrangiert, das Ludwig XIV. 
vom 5. bis zum 7. Juni 1662 in Paris in Szene setzen ließ. Friedrich August I. präsentierte 
sich in der Rolle des Alexander und orientierte sich hier möglicherweise ebenfalls an 
Ludwig XIV…1.  
 
Ein Jahr darauf, zur Fastnacht 16962, führte der Hof die Opera-Ballet Musen-Fest auf, 
in der die Musen ein Fest zu Ehren von Mars feiern, der von seiner Schlacht 
zurückgekehrt sei – gemeint war die „…Rückkunfft Des Durchlauchtigsten Chur-
Fürstens zu Sachsen […] Friedrich Augusti nach hinterlegter Campagne in 
Ungarn…“3 . Dieses etwa zweistündige Werk wurde wie die Opera-Ballets der Jahre 
1678/79 auf der Bühne im Opernhaus produziert.  
August der Starke hatte unmittelbar nach Regierungsantritt mit der Reorganisation 
der Kapelle begonnen. Am 15. März 1695 nahm er Nicolaus Adam Strungk 
„wiederumb in Dienste“ 4, übergab dem „bishero gewesenen Capellmeister“5 die 
Leitung der Hofmusik, deren Mitglieder aber zunächst eine Entlassung erhielten.   
 
Außer den zur Kapelle gehörenden Kapellmeistern, deutschen Sängern, Instrumentisten 
etc. wurden nur noch der Tanzmeister Charles Dumesniel [Du Mesniel] sowie das 
Personal beibehalten, welches zu Instandhaltung des Opernhauses und der 
Theatergarderobe nothwendig war.6 
 
Du Mesniel hatte die Prinzen zu unterrichten, Tanzmusik zu komponieren und 
Ballets zu choreografieren.  
Neben den Tanzmeistern behielt August der Starke die französischen Geiger Pevall 
und Mutan in seinen Diensten, außerdem engagierte er in Wien 7  französische 
Oboisten, beispielsweise Nicolaus Delveaux. Johann Christoph Schmidt, der im 
                                                          
1 Deppe 2006, 312. Neuartig an seinen Festen war die Einbeziehung der Untertanen, insbesondere 
des weiblichen Geschlechts. 
2 D-Dla, 10006, OHMA, Lit. G Nr. 13, 1r-94r.  
3 D-Dla, 10006, OHMA, Lit. G Nr. 13, fol. 75r.  
4 D-Dla, 10036, Finanzarchiv, Loc. 32691. Rep. LII. Gen. Nr. 696, fol. 269r.  
5 Ebd.  
6 Fürstenau 1862, 8. 
7 August der Starke traf zu Beginn des Jahres 1695 den Kaiser in Wien, um ihn zu einer 
Zusammenarbeit mit Brandenburg zu überreden (er schlug vor, ein Truppenkontingent der 
Brandenburger und Sachsen unter seinem Befehl kämpfen zu lassen; diese Idee stieß jedoch weder 
bei dem Kaiser noch Friedrich I. auf Interesse). Leopold I. bot Friedrich August I. den Oberbefehl 
über seine Regimenter an.  




Laufe des Jahres 1695 aus Italien zurückkehrte 8 , erhielt das Amt des 
Kapellknabenlehrers, wartete als Gambist wie Cembalist auf und komponierte 
Bühnenstücke.  
Schmidt war es auch, der die Verse der Opera-Ballet Musen-Fest vertonte. Mit dieser 
Komposition stellte er seine Kenntnisse der zweiten venezianischen Schule unter 
Beweis. So zeigt sich der Einfluss der venezianischen Oper unter anderem in der 
Vielfalt der angewandten musikalischen Formen, deren Spektrum von begleiteten 
und unbegleiteten Strophen- und Da-capo-Arien bis zu ariosi, secco-Rezitativen, 
accompagnati, duetti und terzetti reicht, aber auch in einem sparsamen Umgang mit 
Chören. Die Tänze übersetzten und transformierten Textinhalte, stellten Affekte 
dar und bildeten Handlungskomponenten.   
Traditionsgemäß auf der Bühne des Opernhauses und nicht im Ballsaal inszeniert, 
wurde am 12. Februar vor der Abendredoute „im Opernhause das OperaBallet von 
denen Cavalliers und Dames völlig probirt…“ 9 . Am 15. Februar fand „im 
OpernHauß die HaubtProbe der Opera von Dames und Cavaliers in völliger 
Kleidung…“10 statt. Tags darauf    
 
Abends um 6.Uhr wurde die Opera der Cavaliers und Dames zum ersten Mahl publice 
praesentiert, und alles Volk zum Zusehen hin eingelaßen... 11. 
 
Im Prolog schwebt Fama, römische Muse des Ruhmes und des guten Gerüchts, 
zum Klang einer solenne besetzten Einleitung herab und verkündet die gute 
Nachricht. „Ein schöner Tag bricht an, Mars ist von Streit zurücke kommen“, 
singen die Musen.12   
 
 
                                                          
8  Johann Christoph Schmidt wird erst im Laufe des Jahres 1695 nach Dresden zurückgekehrt sein. 
Sein Name ist wie der anderer Musiker in den Besetzungslisten der Karnevalsbeschreibung (→ Anm. 
3) nicht genannt.     
9 D-Dla, 10006, OHMA, Lit. G Nr. 13, nicht foliierte Blätter zu Beginn der Akte.   
10 D-Dla, 10006, OHMA, Lit. G Nr. 13, nicht foliierte Blätter zu Beginn der Akte.   
11 Ebd.     
12 Die Notenausschnitte entstammen einer privaten Abschrift von Johannes Pausch und Dr. Steffen 
Voss. Darüber hinaus wird aus der Partitur zitiert (= Schmidt 1696) sowie dem Libretto (=D-Dla, 
10006, OHMA, Lit. G Nr. 13, fol. 75r-94v). 






Nbsp. 3: Musen-Fest, Dresden 1696, Prolog, Einleitung, Takte 1-27 
Im weiteren Verlauf wird deutlich, dass Mars August den Starken repräsentiert. 
Zunächst erklärt Fama in ihrer Arie „Leget ihr Helden die Waffen ietzt nieder”13 
die Wettiner zu Helden.  
 
 
       Nbsp. 4: Musen-Fest (w. o.), Prolog, Arie der Fama 
         “Leget ihr Helden die Waffen ietzt nieder”, Takte 1-6 
 
 
                                                          
13 Schmidt 1696, 12v-16r. 




Im zweiten Teil ihrer Arie fordert sie die Musen auf, ein Loblied auf die Tapferkeit 
zu singen. Zum Ende, ab Takt 33, kommen die Musen Famas Bitte nach.    
 
 
                                 Nbsp. 5: Musen-Fest (w. o.), Prolog, Arie der Fama, “Leget ihr Helden”  
Choreinsatz der Musen, Takte 33-35 
 
In einem anschließenden secco-Rezitativ erklärt Fama, dass die Wettiner in ihren 
Taten weiterlebten. „Ich rühme den Geist“14 singt sie darauf in ihrer Cembalo-Arie 
und bezieht sich damit auf die Vernunft der Kriegshelden – musikalisiert durch 
den Quartsprung auf „den Geist“ nach einem passus duriusculus auf „Ich rühme 
den“ (→ Nbsp. 6), der Famas Demut gegenüber dem Kriegsgeist der Wettiner, 
insbesondere Augusts des Starken, ausdrückt.  
                                                          
14 Schmidt 1696, 18v. 





                                           Nbsp. 6: Musen-Fest (w. o.), Prolog, Arie der Fama  
                                                     „Ich rühme den Geist“, Takte 18-47 
 
 
Ein anschließender Auftritt von Minerva interpretiert Famas Aussage. Zwei 
Sphingen ziehen einen Wagen, auf dem Minerva im Kreise ihrer Amazonen sitzt, 
auf die Bühne. Die Göttin der Weisheit bekräftigt: „Fama, du tust wohl, daß du 
dessen Ruhm ertönest“ 15  in einem dialogisierten Rezitativ, in dem Fama den 
Kurfürsten als „Zier der Sachsen“16, durch den die Raute bis zur Himmelsachse 
wachse17, beschreibt – eine Metapher der Unsterblichkeit der Wettiner.  
                                                          
15 Schmidt 1696, 19v. 
16 Schmidt 1696, 22v.  
17 Schmidt 1696, 23r.  





Nbsp. 7: Musen-Fest (w. o.), Prolog, dialogisiertes Rezitativ  
(Fama, Minerva), Takte 7-21 
 
Minerva ruft anschließend die Musen in einer Arie „Ihr Helikoninnen, lasset den 




Nbsp. 8: Musen-Fest (w. o.), Prolog, Arie der 
Minerva „Ihr Helikoninnen, lasset den Berg“, 
Takte 10-15 
                                                                  
Nbsp. 9: Musen-Fest (w. o.), Prolog, Arie der  




Nach ihrer Ankunft begeben sich die Musen auf die Suche nach einem geeigneten 
Festplatz. In einer Arie „So sieht man die Wonne mit Wonne vereint“19 drückt 
Minerva ihre Freude aus. Gemeinsam mit Fama bejubelt sie in dem Duett  
                                                          
18 Schmidt 1696, 23v-27r. 
19 Schmidt 1696, 28v-30v. 




„Das Wohl der Zeiten“20 Augusts des Starken Heldentaten. Ein Chor der Musen 
„Es lebe, es lebe Fridicus August“21 beschließt den Prolog.  
In den folgenden neun Entrées werden die Tugenden des Kurfürsten vorgestellt. 
Martesia und Artesia, Amazonen der Minerva, erscheinen und eröffnen einen 
Affektdiskurs, der die Eifersucht thematisiert.  
 
Martesia eine von denen Amazonen/so der Minerva gefolget/besinget die Anmut der 
Liebe und preiset ihr Vergnügen glücklich. Artesia ihre Gespielin/höret verborgen zu / 
und antwortet ihr in einem verstellten Echo. Martesia an solchem Wiederhalle/als 
einem rechtbegläubten Echo, sich belustigend/fähret in Erzehlung ihrer Liebes-
Zufriedenheit fort, bis endlich Artesia verstehet, daß Martesia eben in den Armundus, 
gegen welchen sie auch Flammen heget, verliebt sei.22  
 




                           Nbsp. 10: Musen-Fest (w. o.), erste Entrée (Prolog), Echo-Arie der Martesia  
                               „Was mich entzündt, das macht mich auch vergnügt“, Takte 58-66 
 
 
Darauf lebt sie in der Echo-Arie „Was mich entzürndt“ 24  ihren Kampf aus. 
Anschließend triumphiert Artesia in einer weiteren Arie „Wer will mirs wehren, 
wenn mirs gefällt?“ 25 , wobei die aufsteigende Melodiekette der Devise ihrem 
Hochmut Ausdruck verleiht (Nbsp. 11).  
                                                          
20 Schmidt 1696, 31r-32r. 
21 Ebd., 32v-36r. 
22 D-Dla, 10006, OHMA, Lit. G Nr. 13, fol. 78v. 
23 Schmidt 1696, 36v-40r.  
24 Schmidt 1696, 40v-43v. 
25 Ebd., 43v-46v. 






                              Nbsp. 11: Musen-Fest (w. o.), erste Entrée (Prolog), Arie der Artesia  
                                      „Wer will mirs wehren, wenn mirs gefällt?“, Takte 1-12 
(Kursiver Text ist eine Ergänzung anstelle eines Faulenzers.) 
 
Der Streit spitzt sich zu. Die Amazonen ziehen ihre Säbel, worauf vier Amazonen 
herbeispringen, um einen blutigen Kampf der Rivalinnen zu verhindern. Ein 
„Ballet von 6. Amazonen“26 , das wohl als Allemande choreografiert worden ist, in 
einem Harmonie vermittelnden Viererrhythmus und einem gleichmäßigen 
Rhythmus mit Punktierung auf der ersten und dritten Zählzeit, vermittelt ein 
Gefühl der Versöhnung von Martesia und Artesia.  
 
 
       Nbsp. 12: Musen-Fest (w. o.), erste Entrée (Prolog) 
Ballet von 6. Amazonen, Takte 1-7 
 
Der Tanz wird hier als dramaturgisches Mittel zur Konfliktlösung eingesetzt.  
 
                                                          
26 Schmidt 1696, 46v-47r. 






Abb. 89: Musen-Fest (w. o.), Auftritt der Amazonen  
Libretto, Ausschnitt, fol. 80r und 80v 
D-Dla, 10006, OHMA, Lit. G Nr. 13 
 
Die zweite Entrée thematisiert die Tugend Vernunft und erklärt diese als 
Voraussetzung für Heroismus. Calliope, Muse der Bildung, erscheint zum Klang 
von Trompeten und Oboen im Tempel der Helden, dessen „…Vorhof mit 
Trophaen behänget/in der halben Rundung des Tempels Helden-Statuen/und 
mitten des Martis Bild…“27 ist, umgeben von „Helden und einer Comparse von 
Kriegs-Volke“28. In ihrer Da-capo-Arie „Den Waffen gefolget, ist Ehre gesucht“29 
verdeutlicht sie, dass nur ein von Vernunft geleiteter Kriegsherr dem Willen der 
Götter folge. Die Erhebung des Wortes „Ehre“ über das Wort „Waffen“ durch eine 
Sequenzierung (Takte 7-9) unterstreicht diesen Gedanken. Eine aufwärtsgerichtete 
Sequenzierung ab Takt 14 zeichnet das Wachsen der Ehre nach, insbesondere, als 
Clarini die Sequenzierung übernehmen.  
 
 
Nbsp. 13 (w. o.): Musen-Fest, zweite Entrée, Arie der Calliope 
                          „Den Waffen gefolget, ist Ehre gesucht“ mit Clarinosolo, Takte 13-18 
                                                          
27 D-Dla, 10006, OHMA, Lit. G Nr. 13, fol. 81r. 
28 D-Dla, 10006, OHMA, Lit. G Nr. 13, fol. 81r. 
29 Schmidt 1696, 54r-56v. 




In einem Rezitativ „Nur Krieg bringt Sieg“30 und anschließender Arie „Was an der 
Erden klebt“31 wird die Erhöhung dargestellt mit aufstrebenden Anabasis-Figuren 
im Eingangsritornell und einer sich im höheren Tonraum bewegenden 
Melodielinie auf den Worten „Was an der Erden klebt und nicht nach Taten strebt, 
so Sterbliche vergöttern können, das klebt in einer Nacht, die niemand sichtbar 
macht und mag sich selbst den Tugendglanz nicht gönnen.“32. Darauf ruft Calliope 
„Ihr Helden, die ihr darüm seyd erschienen“33. Vier Männer erscheinen und führen 
einen „Tanz von 4. Helden“ 34  auf, dessen gerade Taktart (4/4) als auch die 
Betonung auf der ersten und dritten Zählzeit ebenso wie das Amazonen-Ballet 
Ordnung und Harmonie vermittelt. Während die tanzenden Amazonen die 
Versöhnung von Martesia und Artesia demonstrieren, symbolisieren die Helden 
Harmonie einerseits in der Zahl vier, andererseits versinnbildlichen sie, dass Friede 
auf Erden nur durch die Taten von Helden ausbrechen könne.   
Erato, die Muse der Liebesdichtung und Lyrik, benennt in der dritten Entrée die 
Liebe als Grundvoraussetzung für Heldentum, weil diese den Krieger am Leben 
halte. In ihre Arie grave „Die Liebe läßt nicht zu, daß Helden sich unüberwindlich 
nennen“35 legt sie dar, dass der Krieger ohne die Liebe machtlos sei, weil diese ihm 
den Willen zu überleben verleihe – gravitätisch untermalt durch einen stark 
homophonen Einsatz der Streicher.  
Erato vertieft diesen Gedanken in der Cembalo-Arie „Wer nicht will lieben, hat 
kein Herze, wer nicht will kriegen, siegt auch nicht“36  .  
 
         Nbsp. 14: Musen-Fest (w. o.), dritte Entrée, Arie der Erato, „Wer nicht will lieben“ Takte 17-21 
 
 
Höhepunkt der Erörterung bildet ein Arioso „Der Helden Mut und Liebe sind 
vereint“37 .  
                                                          
30 Schmidt 1696, 56r-57r. 
31 Ebd., 57v. 
32 Ebd., 57v-58v. 
33 Schmidt 1696, 59r. 
34 Ebd., 59v. 
35 Ebd., 60v-64r.  
36 Schmidt 1696, 65v-66v. 
37 Ebd., 66v-67r. 





                                        Nbsp. 15: Musen-Fest (w. o.), dritte Entrée, Arioso Erato  
Takte 9-24 
 
Vier Tanzpaare von Damen und Cavaliers demonstrieren den Einfluss von Liebe 
auf den Erfolg, ausgedrückt auch in einem lieblichen Charakter der Chaconne. In 
einer anschließenden Schäfergeschichte legt das Stück dar, wessen Wesen die Liebe 
ist, die zum Sieg verhelfe. Die sich heimlich liebenden Philomunda und Dorindo 
werden von Flavia beziehungsweise Delmiro begehrt. Flavia bringt den Schmerz 
über ihre unerfüllten Gefühle in der Arie „Wann werden die Schmerzen 
vergehen“38 zum Ausdruck und bittet die Götter um Erlösung von ihren Qualen. 
Delmiro und sie beteuern darauf in einem Rezitativ die Aufrichtigkeit ihrer 
Gefühle, musikalisiert in einer Koloratur auf „Freuden“ und einem angedeuteten 
Abgang auf „die mir sind verneint“39.   
 
                                                          
38 Schmidt 1696, 71v-72v. 
39 Ebd., 73v. 






                     Nbsp. 16: Musen-Fest (w. o.), vierte Entrée, dialogisiertes Rezitativ (Flavia, Delmiro)                                                  
                ariose Passage von Delmiro, Takte 14-24 
 
Flavia und Delmiro resignieren. Ihre Arie „Lange Stunden, finstre Tage“40 gibt die 
Gefühlsschwankungen mit den Worten „Stets anbeten, selten schauen, heißt ein 
Leben voller Not und auf falschem Grunde bauen, ist der treuen Herzen Tod.“41 
wieder, die durch Melodieführungswechsel und ein leiterfremdes f auf 
„falsch“ musikalisiert sind.  
   
                            Nbsp. 17: Musen-Fest (w. o.), vierte Entrée, Arie von Flavia und Delmiro  
                                                „Lange Stunden, finstre Tage“, Schlusstakte 
 
Dorindo erscheint, sein Auftritt weckt Hoffnung bei Flavia, doch sie erstarrt, als sie 
Philomunda erblickt. Ein Duett von Dorindo und Philomunda42 lässt keine Zweifel 
                                                          
40 Schmidt 1696, 74r-76v. 
41 Ebd., 76rf. 
42 Schmidt 1696, 78v-80r.  




über ihre Gefühle zu. Dabei wird der Gedanke der Hoffnung ausgelegt durch eine 
abnehmende Chromatik und Aussparung von leiterfremden Tönen (Takte 49-55). 
Philomunda (Baronin von Rechenberg) bittet darauf Dorindo „daß Du mir nicht 
ein Herze gibst, das einer andern schon geschenkt“43. Auf diese rhetorische Frage 
weiß Dorindo geschickt zu antworten „ …leugne nicht, daß Flavia zu lieben mich 
erkoren, […], doch wär es Tyrannei, wenn mehr die Pflicht als Neigung sollte 
binden.“44. Flavia wendet sich darauf von ihren Gefühlen ab, „Fahre hin“ lautet 
ihre Antwort, musikalisiert in einer abwärts führenden Linie auf a-gis-fis.     
 
 
Nbsp. 18: Musen-Fest (w. o.), vierte Entrée, Duett (Flavia, Delmiro) „Fahre hin“ 
Takte 5-13 
 
Philomunda ruft „Ihr Götter helft. Verzweiflung halte ein“45, denn auch Delmiro 
hat sich für den Tod entschieden. In seiner Arie „So fahre wohl“ 46  fragt er 
Philomunda „Willst Du mich töten oder heilen?“47. Nun entdeckt sie ihre Gefühle 
für Delmiro „nichts kann hinfort mein Herze von dir trennen“48. Flavia hingegen 
ist zerrissen. In einer Devisen-Arie „Die Liebe mag kränkeln mit allerhand Pein“49 
bringt sie ihre Gefühlswallungen zum Ausdruck, musikalisiert durch Punktierungen 
und Schwankungen in der Melodielinie.  
 
 
                           Nbsp. 19: Musen-Fest (w. o.), vierte Entrée, Arie der Flavia, Takte 1-10 
                                                          
43 Ebd., 80v. 
44 Ebd., 80v,81r. 
45 Schmidt 1696, 82r. 
46 Ebd., 83r-84r. 
47 Ebd., 83r. 
48 Schmidt 1696, 84v, 85r. 
49 Ebd., 85v-87r . 




In ihrer Arie „Lache nicht, lache nicht, daß ich jetzt weine“50  gesteht sie „Meine 
Seele bleibt die deine, und ich liebe dich alleine, bis ich nicht mehr lieben 
kann…“51. Mit ihrer Arie „Etwan wirst du dich betrüben“52 drückt sie darauf ihre 
Todesabsicht aus, musikalisiert durch eine absteigende Tonlinie, die schon die 
Devise prägt.    
 
 
Nbsp. 20: Musen-Fest (w. o.), vierte Entrée, Arie der Flavia  
„Etwan wirst du dich betrüben“, Takte 1-6  
 
Dabei kündigt die verkürzte absteigende Linie der Devise den emotionalen Abgang 
an; eine Wiederholdung wirkt wie eine Bestätigung. Die von diesem Motiv 
abgeleitete Catabasis-artige Figur auf dem Text „du dich betrüben“ (→ Nbsp. 20, 
Takt 4f) transportiert Gefühle von Lebensmüdigkeit, malt ein Bild vom Gang in die 
Unterwelt, wobei die Wanderung des Motivs (in teils variierter Form) durch die 
Stimmen (letztmalig in Takt 45 der 48taktigen Arie) den Abstieg in das emotionale 
Grab, in die finsteren Gegenden des Herzens, nachzeichnet.  
Philomunda tritt ins Spiel und richtet sich mahnend an Flavia mit den Worten 
„Flavia, gib dich zufrieden, tu die Schmerzen in die Bann“53. Philomundas Absicht, 
Flavia von ihren dunklen Gefühlen zu befreien, zeigt sich ferner in einer tendenziell 
abwärts gerichteten Tonlinie, die die Worte „tu die Schmerzen in den 
Bann“ auslegt.   
Nbsp. 21: Musen-Fest (w. o.), vierte Entrée Arie der Philomunda, „Flavia, du mußt dich fassen“  
Takte 6-10 
                                                          
50 Schmidt 1696, 87v-89r. 
51 Ebd., 88r. 
52 Ebd., 90r-93r.   
53 Schmidt 1696, 94r (mit Wiederholungen bis 95r).   




In Philomundas anschließender Arie „Kein Weinen, kein Grämen“ 54  erklingen 
Variationen der Devise aus „Etwan wirst du dich betrüben“, sowohl im Ritornell als 
auch im Gesangsteil, die deutlich werden lassen, dass der Kampf noch nicht 
ausgestanden ist – eindrucksvoll musikalisiert durch leiterfremde Töne, die Flavias  





Nbsp. 22: Musen-Fest (w. o.), vierte Entrée, Arie der Philomunda „Kein Weinen, kein Grämen“  
Takte 2-5, 21 und 22 (v.l.n.r.) 
 
 
Erato erscheint und mahnt Vernunft an, differenziert in ihrer Arie „Liebesleiden in 
dem Herzen“ 55  zwischen Eifersucht und Aufrichtigkeit, die aus der Freude am 
Leben entstehe und Freude schenke. Die Aussage verifiziert sie in einem Solotanz, 
wobei der freudige Charakter der Gigue den Gedanken tonmalerisch auslegt (→ 
Nbsp. 23). Eine Wiederholung des Tanzes der Liebhaber stellt den Bezug des 
Affektdiskurses zur Aussage der dritten Entrée her und signalisiert ferner, dass 
Aufrichtigkeit die Basis eines jeden Heldenerfolgs ist.   
 
                                                          
54 Schmidt 1696, 96v-97v. 
55 Ebd., 98r-99r.  





Nbsp. 23: Musen-Fest (w. o.), vierte Entrée, Tanz der Erato, Takte 1-16   
 
 
Die fünfte Entrée beschreibt Fortunas Macht als Ursache von Erfolg. Urania, die 
Muse der Sternenkunde, erscheint; in ihrem Gefolge befinden sich Ägypterinnen 
und Zigeuner. Sie ruft die Sterne zum Tanz auf, wobei die tänzerische Figur der 
Devise ihrer Arie „Ihr tanzenden Sterne“ 56  eine musikalische Auslegung ihrer 




Nbsp. 24: Musen-Fest (w. o.), fünfte Entrée, Arie der Urania „Ihr tanzenden Sterne“  
Takte 1 und 2 sowie 10-12 
 
                                                          
56 Schmidt 1696, 101v-104v. 




Mit ihrem Rezitativ „Wo hat die Morgenröte den schönen Tag geboren, der nur zur 
Lust erkoren“57 ehrt sie die Helden. In der folgenden Arie „Drum wachse so fort, 
du himmlische Pflanze“ 58  beschreiben aufstrebende Figuren das Wachsen des 
Ruhmes der Wettiner.  
 
 
Nbsp. 25: Musen-Fest (w. o.), fünfte Entrée, Arie der Urania „Drum wachse so fort, 
du himmlische Pflanze“, Takte 1-8 
 
Die Wiederholung der Eingangsarie „Ihr tanzenden Sterne“ mündet in den Tanz 
der sieben Sterne – eine reale tanzpantomimisch Umsetzung von Uranias Worten.  
 
 
                         Abb. 90: Musen-Fest (w. o.), Arie der Urania „Ihr tanzenden  
                             Sterne“ und Tanz der 7. Sterne, Libretto, Ausschnitt, fol. 87v 
                                    D-Dla, 10006, OHMA, Lit. G Nr. 13 
 
                                                          
57 Schmidt 1696, 108r-108v.   
58 Ebd., 109r-110r.   




In der sechsten Entrée erscheint Melpomene, Muse der tragischen Dichtung und 
des Trauergesangs, und erklärt die Zerstörung der Weltwunder als Zeichen der 
fortschreitenden menschlichen Verrohung. Eine Catabasis (Takte 5-6) in der 
Einleitung ihrer Da-capo-Arie „Ihr Götter bedenkt doch, was laßt ihr geschehen?“59 
zeichnet diesen Niedergang tonmalerisch nach.   
  
 
                       Nbsp. 26: Musen-Fest (w. o.), sechste Entrée, Arie Melpomene „Ihr Götter bedenkt  
                                   doch, was laßt ihr geschehen?“, Einleitung, Takte 1-6  
 
In einem anschließenden Rezitativ 60  beklagt sie, dass an der Zerstörung der 
Weltwunder die schwindende Moral der Menschen abzulesen sei. „Bellona kehrt 
Länder und Reiche ganz um“61  lautet darauf die Aussage ihrer Devisen-Arie. So wie 
die Weltwunder sei auch Empathie und Nächstenliebe zerstört. Laodamia, eine 
ihrer Sklavinnen, tritt hinzu und erklärt die Gefahr von Abhängigkeit und 
Eifersucht. Euterpe, gespielt von der Gräfin von Königsmarck, erscheint und rät zur 
Geduld. Doch Laodamia beharrt in ihrem Rezitativ „Mein Gegenstand ist tot“62 auf 
ihrer Meinung. Anschließend verstärkt sie in der Da-capo-Arie „Wo die Tränen die 
Flammen nicht dämpfen“63 ihre Klage.  
 
 
          Nbsp. 27: Musen-Fest (w. o.), sechste Entrée, Arie der Laodamia „Wo die Tränen die Flammen  
                                                             nicht dämpfen“, Takte 16-18 
 
                                                          
59 Schmidt 1696, 113v-117r.  
60 Schmidt 1696, 117v-119r.  
61 Ebd., 119v-122r.  
62 Ebd., 127v. 
63 Schmidt 1696, 128v-131r. 




Euterpe „redet auch der Melpomene zu/ihr Bedrücken fahren zu lassen […] sie 
stimmen beyde zusammen und besingen das Fest“64.  
In ihren Rezitativ „Melpomene, vergiß das Leid, das dir vergangene Zeit“65 ermutigt 
sie die Muse zu einer optimistischen Haltung. „Dir, dir zu Ehren helf ich 
vermehren die Lustbarkeit“66  verspricht Melpomene, worauf Euterpe in die zweite 
Strophe „Man spielt mit Tänzen…“ 67  einstimmt und damit ihre Zustimmung 
ausdrückt. Diese Einigkeit verdeutlicht ein gemeinsamer Tanz von Melpomene und 
Euterpe.  
In der siebenten Entrée diskutieren Clio und Polyhymnia über den Ruhm und die 
Unsterblichkeit. Nach der Arie der Polyhymnia „So will der Götter Schluß“ 68 
erklärt Clio in ihrer Devisen-Arie „Nur Helden setzt der Todt in keine Not“69 den 
Segen und Willen der Götter als entscheidende Grundvoraussetzung des 
Heldentums. Dabei wird Heroismus gleichgesetzt mit Ewigkeit, tonmalerisch 
wiedergegeben in der Repetition auf den Worten „Ruhm muß ewig“.    
 
 
     Teil der Devise  
   
Figur auf Wort Ruhm   
Nbsp. 28: Musen-Fest (w. o.), Devise und Ruhm-Motiv der Arie der Clio  
„Nur Helden setzt der Tod“ 
 
 
Nbsp. 29: Musen-Fest (w. o.), Arie der Clio „Nur Helden setzt der Tod in keine Not“  
Takte 1-11 
 
Im Verlauf der Arie wird deutlich, dass Clio den Ursprung von Heldentum in der 
Überwindung von Todesangst vermutet. In ihrem anschließenden Rezitativ 
„Halbgötter sinds, die von dir, Vater, kommen.“70 nennt sie Wittekind (Widukind) 
als Beispiel eines Herrschers, der durch die Überwindung seiner Todesangst 
                                                          
64 D-Dla, 10006, OHMA, Lit. G Nr. 13, fol. 90r. 
65 Schmidt 1696, 131v-132v. 
66 Ebd., 132v. 
67 Schmidt 1696, 133v. 
68 Ebd., 134v. 
69 Schmidt 1696, 136r. 
70 Ebd., 137v. 




unsterbliche Taten vollbracht habe. Dass Wittekind hier August den Starken 
repräsentiert, offenbart Polyhymnia in der Arie „Mir sollte gebühren“71, indem sie 
August den Starken zum Helden erklärt. Gemeinsam mit Terpsichore und Clio ruft 
sie später zum Tanze auf.  
Vier Mohren erscheinen, verneigen sich vor dem neuen Helden und treten in 
einen Tanz ein, der ihre Ehrerbietung zum Ausdruck bringt. Der Einschluss von 
spritzigen Punktierungsfiguren mit Akzentverschiebung, ein rhythmisches Zeichen, 
das mit Orientalischen in Verbindung gebracht wurde, in den Typus der als 
aristokratisch geltenden Allemande könnte als Metapher für die kultivierende 
Zähmung der wilden Afrikaner gedacht gewesen und als solche choreografiert 
worden sein. Dass dieser Tanz als eine Huldigung an die europäischen Zivilisation 
verstanden wurde, ist in Anbetracht des Aufführungskontextes stark zu vermuten.  
 
 
Nbsp. 30: Musen-Fest (w. o.), Tanz der 4. Mohren, Ende der siebenten Entrée 
Takte 1-21 
 
Die achte Entrée arbeitet am Beispiel einer Schäfergeschichte die Affektkontrolle als  
Grundvoraussetzung von Heldentum heraus. Schäfer Amyntas wirbt um die 
Nymphe Phyllis; „Göttliche Schöne“ 72 , singt er. Aufwärtsstrebende 16tel-Ketten 
vermitteln einen Eindruck von der Stärke seiner Leidenschaft.  
 
                                                          
71 Schmidt 1696, 138r. 
72 Ebd., 145r. 






Nbsp. 31: Musen-Fest (w. o.), Arie des Amyntas‘ „Göttlich Schöne“ 
 Takte 1-4 und 16-18 
 
Phyllis zeigt sich verunsichert: „Werd ich sagen, daß ich liebe, so sag ich auch 
Hoffnung zu“, zweifelt sie in einem Rezitativ73. Anschließend greift die Schäferin zu 
einer List, verspricht ihr Herz, sollte er gestehen, sie nicht mehr zu lieben. Amyntas, 
zunächst heftig dagegen sträubend, geht in seiner Verzweiflung auf diesen 
Vorschlag ein: „Dich lieb‘ ich nicht“74, singt er. Phyllis fragt hämisch, ob dies der 
Wahrheit entspreche, worauf er demütig verneint. Mahnend weist Phyllis ihn hin 
auf die Unzuverlässigkeit von Worten: „Drum gläub nicht, wenn ich gleich sprech: 
ich liebe.“75 erklärt sie. In ihrer Arie „Frei von Lieben, frei vom Leiden“76 erklärt sie, 
dass Liebe und Glückseligkeit nur durch Affektkontrolle, Vernunft und 
Maßhaltung entstehen und dauerhaft bestehen kann. In der Devise wird dieser 
Gedanke musikalisiert in tonalen Höhepunkten auf „von“ und „vom“ sowie dem 
markanten Seufzer auf „Leiden“.  
 
      
   Nbsp. 32: Musen-Fest (w. o.), achte Entrée, Arie der Phyllis „Frei von Lieben, frei vom Leiden“ 
 Takte 1, 9 und 10 sowie 25 
 
Die folgenden Nummern erklären, dass August der Starke diese Fähigkeit der 
Affektkontrolle besitze, weswegen er seine Untertanen verteidigen und schützen 
könne.  
                                                          
73 Schmidt 1696, 146v-147v. 
74 Ebd., 148r. 
75 Ebd., 149r.  
76 Schmidt 1696, 149v.  




Zunächst singt Thalia in der Arie „Glückselig seid ihr“77 über das Wohlbefinden 
von Schäfern und Schäferinnen des Elbreviers, die hier die Untertanen Augusts des 
Starken repräsentieren.    
 
 
Nbsp. 33: Musen-Fest (w. o.), achte Entrée, Arie der Thalia „Glückselig seid ihr“ 
Takte 1-15 
 
In ihrer Arie nennt sie den Silberreichtum des Erzgebirges als einen der Gründe für 
die Glückseligkeit der Untertanen.  
 
 
                            Nbsp. 34: Musen-Fest (w. o.), achte Entrée, Arie der Thalia, Takte 23-28 
 
Mit der Arie „Ihr Schäfer und Nymphen, so seid auch bereit“78 fordert Thalia die 
Schäfer, Nymphen und Elbianen zum Tanze auf – ein Höhepunkt in der 
Darstellung der Glückseligkeit und des Wohlbehagens der Sachsen. Ein Horn 
übernimmt die Devise ab Takt drei und evoziert mit seiner Klangfarbe das Bild 
tanzender Nymphen auf einer Aue, das als Image des Goldenen Zeitalters fungiert.    
 
                                                          
77 Ebd., 152v-153r. 
78 Ebd., 154r-161v.  





Nbsp. 35: Musen-Fest (w. o.), achte Entrée, Arie der Thalia „Streut  
Blumen zu Tänzen“, Takte 1-4 
 
Im zweiten Teil der Arie „Streut Blumen zu Tänzen“ 79  wird der tänzerische 
Charakter im Typus der Siciliana gehalten, als Notentext jedoch auch als Musette 
choreografierbar, der Melodie sehr deutlich.  
  
 
Nbsp. 36: Musen-Fest (w. o.), achte Entrée, Arie der Thalia „Streut  
Blumen zu Tänzen“, Takte 33-36 
 
 
Ein Chor der Sachsen, der als Stimme der Allgemeinheit zu deuten ist, bestätigt ab  
Takt 43 Thalias Aussage80.   
 
                                                          
79 Schmidt 1696, 157v161v. 
80 Ebd., 158v-160r. 





                           Nbsp. 37: Musen-Fest (w. o.), achte Entrée, Arie der Thalia „Streut  
                         Blumen zu Tänzen“, Beginn zweite Strophe der Thalia, Takte 43-45  
 
 
„Weil alles sich freut“81 bilanziert die Muse (ab Takt 52/53 bis zum Schluss) die 
gegenwärtige Situation und verkündet den Beginn eines Goldenen Zeitalters – 
wiederum dargestellt durch tanzende Mädchen auf der Wiese.  
Der Grand-Ballet bringt, wie es in der Ballettoper üblich ist, die Protagonisten des 
Prologs auf die Bühne. „Fama u. Minerv. machen den Schluß, und führen das 
Grand Ballet auf“82  
 
 
                   Nbsp. 38: Musen-Fest (w. o.), Grand-Ballet, Duett (Fama, Minerva) „Vergnügtes  
Ergötzen“, Takte 13-16 
 
 
Es ist Nacht, vor dem Hintergrund von Famas Palais‘ singen Minerva und Fama. 
Ihr Duett „Vergnügtes Ergötzen“83 beschreibt die Ewigkeit mit einem Orgelpunkt 
auf dem Wort „scheinen“, mit dem sich Fama über Minervas Äußerung „daß deine 
Sonne noch vielmal so scheine“84 erhebt.  
 
                                                          
81 Schmidt 1696, 160r-161v. 
82 Ebd., 164r. 
83 Ebd., 164v-167v. 
84 Schmidt 1696, 166r. 




Die tonale Anhebung des Wortes „deine“ an die Tonhöhe des Orgelpunktes (Takt 
14) demonstriert, dass August der Starke diese Unsterblichkeit durch seine Taten 
errungen hat. Die Worte „Vergnügtes Ergötzen, vergötterter Tag“ stellen den Bezug 
zum Beginn des Stücks her, zu Famas Ausruf „Ein schöner Tag bricht an“.  
Die aufwärtsstrebende Figur im zweiten Takt 85  des Tanzes (Grand-Ballet) in den 
hohen Stimmen illustriert den Aufstieg Augusts des Starken, unterstrichen durch 
die Klangfarben der hohen Trompeten. 
   
 
Nbsp. 39: Musen-Fest (w. o.), Grand-Ballet, Takte 1-12 
 
Tänze illustrierten in dieser Opera-Ballet oftmals die in den Arien zum Ausdruck 
gebrachten Gedanken, übersetzten die Inhalte der Gesangsnummern und nahmen 
demnach eine dramaturgische Funktion ein (→ Tab. 7).  
                                                          
85 Ebd., 168r-168v.  




Entrée Tanz  Funktion 
I. Martesia und Artesia 
(Amazonen der Minerva)  
Tanz von sechs Amazonen Tänze treiben Handlung an: 
Tanzende Amazonen gehen 
zwischen den Streit von 
Martesia und Artesia.  
II. Calliope  Tanz von vier Helden  Tänze treiben Handlung an, 
setzen Text aus Calliopes Arie 
„Ihr Helden, die ihr darüm 
seyd erschienen“ um. 
III. Erato  Tanz von vier Paaren    Tänze setzen Text aus Eratos 
Arie „Indeß ihr Verliebten, 
Verkürtzet die Zeit, Streut 
Rosen und Pflanzen und 
schickt euch zum Tantzen“ um. 
IV. Flavia, Delmiro, 
Philomunda, Dorindo  
Solotanz Erato. Wiederholung 
des Tanzes von vier Liebhabern 
und vier Liebhaberinnen   
Kontextdarstellung 
Interpretation der Aussage der 
dritten Entrée86  
V. Urania  Tanz der sieben Sterne  Tänze treiben Handlung an, 
setzen Text aus Uranias Arie 
„Ihr tanzenden Sterne“ um. 
VI. Melpomene und Euterpe Tanz von Melpomene und 
Euterpe 
Tanz der Handlungspersonen 
VII. Clio, Polymnia und 
Terpsichore  
Tanz von vier Mohren  Textauslegung der Arie von 
Clio, Terpsichore und 
Polymnia, worin sie zum Tanz 
rufen.  
VIII. Amyntas und Phyllis Tanz von drei Schäferpaaren 
Tanz von vier Amoretten  
Tänze treiben Handlung an, 
setzen Text aus Thalias Arie 
„Ihr Schäffer und Nymphen, so 
seyd auch bereit, weil alles sich 
freut.“ um. 
IX. Fama und Minerva Grand-Ballet  Tanz aller Musen, Huldigung 
Tabelle 7: Übersicht über die Tänze im Musen-Fest  
 
Eines dem Musen-Fest ähnelndes Stück kam am 15. November 1698 anlässlich des 
Namenstages von Kaiser Leopold I. in Hamburg zu Aufführung. Christian 
Heinrich Postels „Tanzt- und Singe-Spiel“ 87  Aller-unterthänigster Gehorsam (Musik 
eventuell von Reinhard Keiser) besteht aus neun „Vorstellungen“, die sich aus 
Rezitativen, Strophen-Arien, Da-capo-Arien, Duetten, Chören und Tanz-Entrées 
zusammensetzen, wobei wie im Musen-Fest Tänze die Auftritte beschließen (wie in 
der Opera-Ballet von Würckung der 7. Planeten).                      
 
                                                          
86 Die Affektenlehre dieser Schäfergeschichte legt die vorherige Entrée und die Aussage der Erato, 
dass die Liebe zum Sieg verhelfe, aus.  
87 D-W, Yv 2343.8° Helmst.; D-B, 31 an: Mus. T 2-21/30 ; D-WRz, Stück 79a in Sammelband (= 
Postel  1698), nicht foliiert.    





Abb. 91: Christian Heinrich Postel: Ballet, Hamburg 1698, erste und zweite Vorstellung  
Libretto, Ausschnitt, D-W, Yv 2343.8° Helmst.  
 
Inhaltlich stellt das Stück eine Huldigung an den Kaiser dar, der hier als Kriegsheld 
geehrt wird. Politischer Hintergrund bildete der Friede von Karlowitz. Nachdem 
Prinz Eugen von Savoyen, Nachfolger Augusts des Starken im Amt des 
Oberbefehlshabers der kaiserlichen Truppen, im September 1697 Sultan Mustafa II. 
und seine Truppen geschlagen hatte, kam es zu Friedensverhandlungen in 
Karlowitz zwischen Vertretern der Türkei, des Alten Reichs, der Republik Venedig, 
Polens und Russlands, die die jahrzehntelange Invasionen der Türken in Europa 
beendeten. Mit dem am 26. Januar 1699 unterzeichneten Friedensvertrag fand der 
seit 1683 tobende Große Türkenkrieg (fünfter Türkenkrieg Leopolds I. und der 
Heiligen Liga europäischer Mächte) ein Ende. Die Türken mussten Ungarn, 
Siebenbürgen und große Teile Kroatiens an Österreich abtreten.  
Die Aufführung von Postels Stück fällt in die Zeit der Verhandlungen und nimmt 
Bezug darauf. Im Rahmen eines Friedensfestes wird der Kaiser geehrt, wobei die 
Huldigung durch Verneigungen ausgedrückt wird. Neben dem Schutz-Geist des 
Hauses Habsburg verbeugen sich Repräsentanten der Konfliktparteien sowie 
Vertreter fremder Länder. Zunächst fährt in der ersten Vorstellung der Schutz-Geist 
vom Himmel, landet in einer Galerie und singt: „Heute zieret staat der Sonne | 
Leopold des Tages | Schein.“88.  
                                                          
88 Postel 1698.  




In seiner Da-capo-Arie „Mit Schertzen/mit Lachen/ mit Spielen | und Lust | Mit 
freudigem Tantzen und Singen/“ 89  drückt der Geist seine Freude über den 
errungenen Frieden aus. Nach seinem Abflug erscheinen in der zweiten Vorstellung 
trunkene Schweizer, die „singen und tantzen“ 90  und zum Ende „eine lustige 
Entrée“91 vorführen. Damen und Cavaliere disputieren in der dritten Vorstellung 
(→ Abb. 92) über Falschheit und Treue, und erklären diese zu kriegstreibenden 
Affekten.   
 
 
Abb. 92: Postel: Ballet (w. o.), dritte und vierte Vorstellung, 
Ausschnitt Libretto, D-W, Yv 2343.8° Helmst. 
 
Bootsleute, die an den Türkenkriegen in Ungarn teilgenommen hatten, gehen 
ebenfalls zum Fest. Zum Ende ihres Auftritts halten sie „einen lustigen Tantz/zu 
Bezeugung ihrer Freude über des Käysers Nahmens-Tag“92. Darauf erscheinen in 
der fünften Vorstellung „einige Husaren/welche nach geedigter Campagne/die 
Ruhe loben  und dem Käyser ihre Freude bezeugen.“ 93 . Sie feiern den 
Friedensbringer mit den Worten „Die beste Freude der Hussaren |Ist/nach 
vergossenem Türcken-|Blut| Und weg gejagten Janitscharen/|Des Grossen Käysers 
treue Hut“ und „halten nach ihrer Landes-Arth mit entblösseten Sebeln einen 
Tantz.“94. Spanier gestalten die sechste Vorstellung, tanzen am Ende „nach Ihrer 
Arth mit Castagnetten.“95.  
                                                          
89 Ebd. 
90 Postel 1698.   
91 Ebd. 
92 Postel 1698.  
93 Postel 1698.  
94 Ebd.  
95 Ebd.  




Böhmen huldigen singend und tanzend in der siebenten Vorstellung dem Kaiser, 
wobei sie „gleichfals die Freude und den Gehorsam/die sie vor ihrem Käyser 
tragen/durch Singen und Tantzen bezeugen.“96 Das Land legt sich dem Kaiser zu 
Füßen – eine Huldigungsgeste:  
 
Sudetens Gebirges erhobenste Spi-|tze/|Die näher dem Himmel als Wolcken und| 
Blitzen/|Die legen sich zu’s Käysers Fuß. |Es lassen die Flächen der Böhmischen Auen| 
In ewig-bestehender Demuht [sic] anschauen |Wie Leopold geehrt sein muß.97.  
 
Schäfer und Schäferinnen besingen anschließend „den Frieden und des Grossen 
Kaysers Ruhm“98. Zum Ende der achten Vorstellung  
 
tantzen die Schäffer und Schäfferinnen/und pflantzen ihre Schäffer-Stökke zwischen  
denen sie die Festonen auffhänckten/welche den Wunsch Vivat Leopoldus vorstellen. 99.  
 
Zum Ende des Stücks erscheint der Schutzgeist, eskortiert von den Protagonisten 
der acht „Vorstellungen“. Gemeinsam besingen sie den Ruhm des Kaisers und 
tanzen den Grand-Ballet. „Nach geendigtem Ballet fähret Fama in einer Wolcken 
herab/Und singet dem Grossen Käyser Leopold zu Ehren Nachfolgendes.“ 100 
(wobei ihre Huldigung in einem Feuerwerk mündet, das zu Ehren des Sieges des 
Kaisers geboten wurde):  
Verheere der Türcken bluthdürstiges Heer/|O Teutschlands Arm und Seule! |Mach 
Ungarn von Nattern un Höllenbruth leer/|Zerknirschte Schwerd und Pfeile/|Auff 
Leopold!  Siege Du Sonne der Deinen /| So wird hinfort kein Mond mehr scheinen. 101.  
 
 
Dabei symbolisieren ihre Worte „kein Mond mehr scheinen.“102 den Niedergang 







                                                          
96 Ebd.  
97 Ebd.  
98 Ebd.  
99 Postel 1698.  
100 Ebd.   
101 Postel 1698.  
102 Ebd.  




















III/3 Homme d'honneur Friedrich August in Fastnachts-Lust 
 
August der Starke legte im Herbst 1696 das Oberkommando über die kaiserlichen 
Truppen nieder und kandidierte im Sommer des Folgejahres bei der Königswahl in 
Polen1. Zum Karneval dieses für die sächsische Geschichte schicksalshaften Jahres 
16972 ließ er sich in einer Opera-Ballet als homme d’honneur repräsentieren, gedichtet 
von seiner Mätresse Gräfin von Königsmarck (→ Abb. 95), wie es dem Wortlaut 
auf dem Titelblatt der Partitur entnommen werden kann3. Das Stück kreist um die 
Affektregulierung im cartesianischen Sinn: Anstatt sich der Melancholie oder dem 
Hass hinzugeben, wendet sich der Edelmann der Freude zu und beweist damit 
innere Stärke. Bezeichnenderweise trat Maria Aurora in diesem Spiel der 
streitenden Affekte als personifizierte Hoffnung auf.  
 
 
                         Abb. 93: Maria Aurora von Königsmarck: Fastnachts-Lust, Dresden 1697  
                                                  Liste der Darsteller (Sänger und Tänzer) 
                            Libretto, Ausschnitt, fol. 334r, D-Dla, 10006, OHMA, Lit. G Nr. 13 
                                                          
1 August der Starke trat, nachdem der polnische Adel nur geringes Interesse an dem Sohn von Jan 
Sobieski III. als Thronfolger gezeigt hatte (der König starb am 17. Juni 1696), in das 
Bewerbungsverfahren um die polnische Krone ein und konvertierte dafür zum katholischen 
Glauben. Im Geburtsland der Reformation ein Skandal, erhielt er dafür die Zustimmung von Kurie 
und Kaiser, die sich von diesem Schritt eine Erstarkung der katholischen Kirche in Sachsen 
erhofften. Die Konversion und nachfolgende Thronbesteigung Augusts des Starken diente wie einst 
der Übertritt Henris IV. zum Katholizismus ausschließlich politischen Zwecken. Wichtigstes Ziel 
bildete eine Stärkung der Macht des Hauses Wettin gegenüber den Ständen und dem europäischen 
Hochadel. 
2 D-Dla, 10006, OHMA, Lit. G 13, fol. 95r-338v.  
3 Gb-Lb1, RM 24. 9. 19, Titelblatt.  
 





Abb. 94: Erwähnung der Redoute und der „Opera Ballet von Dames und Cavaliers“ 
(=Fastnachts-Lust), Dresdner Hofjournale vom 19. und 21. Februar 1697, Ausschnitte, fol. 95b, nicht 
foliiert, D-Dla, 10006, OHMA, Lit. G Nr. 13  
 
 
Fastnachts-Lust 4 , deren Musik der Vizekapellmeister Johann Christoph Schmidt 
geschrieben hatte, unterscheidet sich in vielfacher Weise von den herkömmlichen 
Tanzstücken – es kombiniert die Opera-Ballet mit der Komödie. Dabei nutzt die 
Gräfin die Komödienszenen zur Interpretation des Inhalts, beispielsweise legen die  
Szenen aus La fille Savante die Gefahren einer unkontrollierten Auslebung 
amouröser Affekte nahe (→ unten).    
 
                                                          
4 D-Dla, 10006, OHMA, Lit. G Nr. 13, fol. 333rff. → Verzeichnis der gedruckten Werke der Maria 
Aurora von Königsmarck (= Kraft 2014, 341). Es handelt sich bei diesem Libretto um das einzige in 
seiner Autorenschaft gesicherte Stück von Maria Aurora von Königsmarck → Kraft 2014, 62. 
Thesen über die dichterische Tätigkeit der Gräfin → Schröder 1993. — Über die Verbreitung von 
Fastnachts-Lust ist wenig bekannt; die Abschrift der Partitur gelangte eventuell über Caroline von 
Ansbach nach London. Möglicherweise kam das Stück 1699 ein weiteres Mal zur Aufführung, als 
am 15. November „ein Ballet von Dames und Cavaliers getanzt, und dabeÿ eine Comoedie 
agiert...“ wurde (→ Folgekapitel → D-Dla, 10006, OHMA, Lit. G Nr. 14, fol. 1rf).    




Handlungshintergrund bildet (wie in Floren Frülings-Fest, dem Musen-Fest, Postels 
Hamburger Tanzstück oder Les fêtes vénitiennes) ein Fest 5 , allerdings nutzt die 
Gräfin hier reale Redouten (19. und 21. Februar 1697).  
Zu Beginn des Stücks verlässt der Liebhaber den Karneval, um „seiner Geliebten 
bey Nacht-Zeit eine bewegliche Music […] mit bey sich habenden Gefolge von 
Musicanten“ 6  zu bringen. Sie befinden sich in einer „sehr anmutige[n] 
Gegend/unferne der Redoute, mit schönen Architecturen gezieret.“7.  
 
 
Abb. 95: Unbekannt: Maria Aurora von Königsmarck  
Provenienz unbekannt  
 
Als die Dame ihn zugunsten eines anderen verschmäht, trachtet der Liebhaber 
nach dem Tode. „Hört auf mit Seitenklang und Spiel. Ihr sucht umsonst mein 
Leiden zu vertreiben[,] seit daß mein Herz in Amors Netze fiel, fand es nie Ruh und 
muß unglücklich bleiben.“ 8 . Seine Arie „Ihr heilet meine Schmerzen nicht“ 9 
beginnt mit einer aus tonaler Tiefe hervorbrechenden Devise, gespielt von der 
zweiten Gambe, und einem Seufzermotiv im kontrapunktischen Tonmaterial der 
ersten Gambe.   
                                                          
5  Im deutschsprachigen Raum kommen Feste als Handlungshintergrund vornehmlich in Sing-
Spielen von G. Ph. Telemann und Reinhard Keiser vor. Auch Johann David Heinichens Oper Der 
angenehme Betrug oder Der Carneval von Venedig, welche zum 300jährigen Jubiläum der Universität 
Leipzig 1709 wiederaufgeführt wurde, bewegt sich im Kontext des venezianischen Karnevals.   
6 D-Dla, 10006, OHMA, Lit. G Nr. 13, fol. 335r.  
7 Ebd.  
8 Gb-Lb1, RM 24. 9. 19 (= Schmidt 1697), 1r und v. 
9 D-Dla, 10006, OHMA, Lit. G Nr. 13, fol. 335r. Die Notenausschnitte entstammen einer privaten 
Abschrift von Sebastian Biesold.  






Nbsp. 40: Fastnachts-Lust (w. o.), Arie des Liebhabers „Ihr heilet meine Schmerzen nicht“  
Takte 1-6 
 
In Takt vier übernimmt der Liebhaber den Gedanken der Devise, gestützt durch 
die zweite Gambe, die mit dem kontrapunktische Material herkommt.   
 
 
Nbsp. 41: Fastnachts-Lust (w. o.), Arie des Liebhabers 
„Ihr heilet meine Schmerzen nicht“, Takte 7 und 8 
 
 
Seufzer zeichnen die Trauer des Liebhabers nach, Tonrepetitionen erwecken den 
Eindruck von tropfenden Tränen. Als er die Sterne um Hilfe bittet, breitet sich 
eine Stimmung von Hoffnung aus, die als Halbsequenzierung des Sequenzmodells 
musikalisiert ist (→ Nbsp. 42).    
 





Nbsp. 42: Fastnachts-Lust (w. o.), Arie des  
Liebhabers „Ihr heilet meine Schmerzen nicht“, Take 16 und 17 
 
Dabei wandert die düstere Grundtonart g-Moll über d-Moll zu einem die Worte 
„hellen Tages Licht“ deutenden A-Dur.   
 
 
Nbsp. 43: Fastnachts-Lust (w. o.), Arie des Liebhabers  
„Ihr heilet meine Schmerzen nicht“, Takte 16-22 
 
Mit seinem Gesang „Dunkle Nacht führ‘ auf die Sterne“10 bittet der Liebhaber die 




            Nbsp. 44: Fastnachts-Lust (w. o.), Arie des Liebhabers  
                 „Dunkle Nacht führ auf die Sterne“, Takte 1-4  
 
„Heißt ‚treu lieben‘ mein Verbrechen, sucht ihr Sterne dieß zu rachen, daß ich lieb 
und wünscht allein[,] auch stets so verliebt zu seyn“11, lautet seine Frage in einem 
Rezitativ. Die Hoffnung erscheint, um ihn zu besänftigen. Zunächst bittet sie in 
ihrer Arie „Ihr Sterne Gemach“12 die Götter um Hilfe.  
                                                          
10 Schmidt 1697, 6r. 
11 Ebd., 7r, 8v. 
12 Schmidt 1697, 9r-12v. 




Der Text ist musikalisiert in einer Komposition im Stile des Menuetts, die den Tanz 
der Sterne als Bild für Harmonie tonmalerisch nachzeichnet. Dabei gibt die Devise 
den höfischsten aller Hoftänze vor – der Klang der Oboen als idiomatisierte 
Instrumente für den Topos Liebe unterstützen die harmonikale Intention in der 


















Nbsp. 45: Fastnachts-Lust (w. o.), Arie der Hoffnung „Ihr Sterne gemach“  
Takte 1-7 sowie 16-23 
 
Im Verlauf nimmt die Arie an Kantabilität zu und entfernt sich von dem 
tänzerischen Rhythmus, ein markantes Beispiel für die funktionsästhetische 
Komponente der Vermischung von belcanto und belle danse in der Opera-Ballet. 
Dabei trägt eine aufwärtsstrebende Linie den Gedanken von Zuversicht, wie er in 




Nbsp. 46: Fastnachts-Lust (w. o.), Arie der 
Hoffnung „Ihr Sterne gemach“, Takte 60-80; 
Oboen übernehmen in Takt 71 die Tonfolge 
der Melodie.  
 




„…Verändre die Tücke, erwarte Dein Glücke, beständiger Sinn…“13 lautet der Rat 
der Hoffnung für den Liebhaber, wobei die Beständigkeit musikalisiert ist als  
Orgelpunkt über absteigenden Ostinati im Bass. Während der Orgelpunkt die von 
der Hoffnung geforderte Beständigkeit ausdrückt, reflektieren die Ostinati die 
Melancholie des Liebhabers.  
 
 
Nbsp. 47: Fastnachts-Lust (w. o.), Arie der Hoffnung „Ihr Sterne gemach“  
Takte 121-128 
 
Der Liebhaber greif der Hoffnung Rat auf: „Beständigkeit steh mir alleine bey,  
Durch dich hoff ich der Sterne Grimm zu zwingen…“14, lauten seine Worte. Ein 
anschließendes Ritornell im Rhythmus einer Chaconne (Oboen und Gambe) 
bringt das motivische Material der Arie „Ihr Sterne gemach“ wieder und leitet ein 
Duett des Liebhabers und der Hoffnung „Hoffe nur, liebe stets“15 ein.    
Der Liebhaber hatte sich beinahe auf die Hoffnung eingelassen, als die Eifersucht 
in das Geschehen tritt. „Falsche Hoffnung […] deine Freude ist Betrug“16 singt sie 
zu Beginn ihrer Cembalo-Arie und versucht, den Liebhaber von der Kapitulation 
der Hoffnung zu überzeugen. So argumentiert sie „Verzug so nur die Marter 
nähret“17, wobei das Wort „Marter“ durch eine scharfe Sekunddissonanz ausgelegt 
ist. In einer anschließenden Da-capo-Arie (zwei Violinen, Viola und Bc) „Verlassene 
Liebe[,] nur hoffe nicht mehr“18 versucht sie, den Liebhaber von der Hoffnung 
Betrug zu überzeugen. „Tyrannische Liebe“ 19 , flucht der Liebhaber in einem 
Rezitativ, während er mit dem Tode ringt und die Hoffnung ruft. Nachdem die 
Hoffnung erschienen ist, beruhigt sie den Todesringenden mit ihrer Arie „Wie der 
Felß in wilder Fluht“20. Der tonale Höhepunkt auf „Fels“ zeigt die Bedeutung der  
Beständigkeit bei der Lösung dieses Konflikts an.    
 
                                                          
13 Schmidt 1697, 13r. 
14 Ebd., 15v. 
15 Schmidt 1697, 16r-17r. 
16 Schmidt 1697, 17r. 
17 Schmidt 1697, 17v.  
18 Ebd., 19r-21r. 
19 Ebd., 21r-21v.  
20 Schmidt 1697, 22r-26v.   





Nbsp. 48: Fastnachts-Lust (w. o.), Arie der Hoffnung  
„Wie der Fels in wilder Fluht“, Takte 9-11 
 
 
Die Eifersucht versucht beharrlich, den Liebhaber für sich zu gewinnen. In dem 
anschließenden Terzett „Betrogener erwache“21 ruft sie zur Rache auf, während die 
Hoffnung um Geduld bittet. Es kommt zu einem Kampf, der zugunsten der 
Hoffnung endet. Zu Beginn des dritten Auftrittes erscheint die Freude mit dem 
Carneval und den Karnevalisten.  
In ihrer Arie „Wer lässt sich hier mit so viel Klagen hören?“22 versucht sie, den 
Liebhaber von seiner Trauer abzubringen. „Wird meine Fastnacht so verbracht,  
daß man weinet, da sie lacht?“23, fragt sie. Danach ruft sie alle Krieger zum Tanz auf. 
„Zur Lust [,] zum Ergetzen, itzt es die Zeit sich wieder zu lezen [,] nach Gefahr und 
Streit. Ihr Sieger[,] Euch bith ich den Tanz [...] Die Freude schickt sich wohl zum 
Lorber [sic] Cranz“24, resümiert sie in einer Ritornell-Arie. Anschließend tanzt der 
Carneval solistisch einen im Typ der Allemande gehaltenen Tanz; ihm folgen vier 
maskierte Tänzer in Ballet-Kleidern – die Eifersucht ist verschwunden.25   
 
 
Nbsp. 49: Fastnachts-Lust (w. o.), Ende des dritten und Beginn des  
vierten Auftritts, Tanz des Carneval, 38r, Takte 1-5 
  
                                                          
21 Schmidt 1697, 27v-29r.  
22 Schmidt 1697, 29v-31r. 
23 Ebd., 29vf.  
24 Ebd., 31v-37v. 
25 Schmidt 1697, 38r-40v.  




Nun spricht die Freude in ihrer Arie „Vermummte Gesichter zur Lust verstellt“26 
darüber, dass selbst die stärkste Maske den Helden nicht tarnen könne. Wieder 
tanzen „Vier masquirte Personen in Ballet-Kleidern.“ 27 . Darauf erscheint eine 
Gespielin der Freude und bittet, den Tanz zu eröffnen. Zuerst tanzt die Hoffnung, 
worauf die Freude mit ihren Gespielinnen aufwartet.   
 
 
Abb. 96: Fastnachts-Lust (w. o.), Ende des dritten und Beginn des vierten Auftritts 
Libretto, fol. 338r und 338v, D-Dla, 10006, OHMA, Lit. G 13 
 
Die Tänze werden in diesem Stück explizit zur Konfliktlösung eingesetzt, 
demonstrieren den psychologischen Wandel des Liebhabers und die damit 
verbundene moralische Aussage, dass die Freude nur durch ein Glaube an die 
Hoffnung errungen werden könne.  
Ein Blick auf den Gesamtaufbau zeigt, dass die Gräfin Tänze zur Auflösung des 
Affektkonflikts zum Ende einsetzte, während sie den Kampf der Affekte gesanglich 
austragen lässt. In Komödienszenen wird das Dargestellte anschließend erläutert, 







                                                          
26 Schmidt 1697, 41r-42v.   
27 D-Dla, 10006, OHMA, Lit. G Nr. 13, fol. 338r. 





Nr. 1    Rezitativ Liebhaber (obligate Gamben) 
Nr. 2    Orchester-Arie des Liebhabers „Ihr heilet meine Schmerzen nicht“ 
Nr. 3    Strophenarie Liebhaber „Dunkle Nacht führ auf die Sterne“ 
Nr. 4    Rezitativ des Liebhabers  
Zweiter Auftritt 
Nr. 5    Orchester-Arie der Hoffnung „Ihr Sterne gemach“ (obligate Oboen) 
Nr. 6    Rezitativ Liebhaber 
Nr. 7    Cembalo-Arie der Hoffnung „Verhängnis wohin?“ 
Nr. 8     vierstimmiges Ritornell, ev. choreografiert als Tanz der Hoffnung  
             (obligate Oboen)   
Nr.  9   Duett (Liebhaber, Hoffnung) „Hoffe nur“ (obligate Gamben) 
Nr. 10  Rezitativ „Eifersucht“ 
Nr. 11  Cembalo-Arie Eifersucht „Deine Freude ist Betrug“ 
Nr. 12  Orchester-Arie (Devise, Da-capo) der Eifersucht „Verlassene Liebe“         
Nr. 13  Rezitativ Liebhaber 
Nr. 14  Rezitativ Hoffnung 
Nr. 15  Orchester-Arie der Hoffnung (obligate Gamben) „Wie der Fels in wilder Fluth“ 
Nr. 16   dramatisches Rezitativ von Eifersucht, Hoffnung, Liebhaber 
Dritter Auftritt 
Nr. 17   Cembalo-Arie der Freude „Wer lässt sich hier mit so viel Klagen hören“ 
Nr. 18   Orchester-Arie der Freude „Zur Lust, zum Ergetzen“ 
Nr. 19   I.  Entrée „Der Carneval allein.“ 
Nr. 20   II. Entrée „Vier masquirte Personen in Ballet-Kleidern.“ 
Nr. 21   Cembalo-Arie der Freude „Vermummte Gesichter, zur Lust so verstellet“ 
Nr. 22   Cembalo-Arie der Gespielin der Freude  
             „Dem, der die Lust uns will verleihen“ 
Nr. 23   III. Entrée „Die Hoffnung allein.“ 
Nr. 24   IV. Entrée „Die Freude mit 4. Gespielinnen.“ 
Vierter Auftritt 
Harlequin, italienische Schauspieltruppe, Szenen französischer Komödien 
Tanz der Masquer, Grand-Ballet       
 
 
Die Szenen aus La fille Savante (in Libretto La fille Sçavante) interpretieren den 
Inhalt des Stücks. La fille Savante, gedichtet von Anne Mauduit de Fatouville und 
durch die Comédiens Italiens du Roy in Paris aufgeführt, diskutiert die Rolle der Frau. 
Isabelle und Angélique sind gebildete Ehefrauen, die sich einer Unterwerfung 
durch den Mann entziehen wollen. Ihr Widerstand wird als Barriere für die 
Karriere des Mannes gedeutet.  





Abb. 97: Cornelis Vermeulen: Angelo, “Mezzetin” Constantini, SKD  
Kupferstich-Kabinett, Ausschnitt, Inv.-Nr.: A 1168 t & NJA 54/10949 &  
Leblanc 78 II & Duplessis et Rist 10 400/II 
Foto: Deutsche Fotothek, df_hauptkatalog_0158840  
 
Die komödiantischen Einlagen könnte Angelo Constantini (Costantini) einstudiert 
haben. Constantini, 1680 bis 1697 Mitglied der Comédiens Italiens du Roy 28, trat 
1697 in die Dienste Augusts des Starken29 (→ Folgekapitel). In Paris hatte er die 
Zanni-Figur Mezzetino an die französischen Ideale angepasst. Sein Mézétin zeigte 
Feingeist, spielte Laute oder Gitarre und tanzte, war jedoch hintergründig und 
herzlos.30 Diese Rolle brachte ihm, so wie es für Spieler der commedia dell’arte üblich 
war, den Beinamen Mézétin ein.31  
                                                          
28 Die Comédiens Italiens du Roy trugen erheblich zur Einführung der commedia dell’arte in Paris bei, 
deren Stücke in französischer Sprache übersetzt und an das dortige Publikum angepasst wurden.    
29  Constantini konnte zum Zeitpunkt seines Dresdner Engagements auf große Erfolge 
zurückblicken. „Seine ersten künstlerischen Erfolge erzielte der Veroneser Schauspieler der 
Commedia dell’Arte    des italienischen Improvisations- und Maskentheaters    in der Truppe des 
Herzogs Ranuccio Farnese II. von Parma, ehe er 27-jährig in Paris als Harlekin debütierte. In 
Abgrenzung und Konkurrenz zu dem bereits bedeutenden Harlekinspieler Domenico Biancolelli, 
mit dem er sich die Auftritte im ‚Hôtel de Bourgogne‘ teilte, entwickelte er eine eigene Variante der 
Mezzettino- (bzw. Mézétin-)Figur, die er im rot-weiß gestreiften Kostüm ohne Maske darbot.“ 
(Schlegel 2012, nicht foliiert). 
30 In dem von Constantini gedichteten Le Théâtre des Plaisirs spielt ein Mézétin (→ Folgekapitel).  
31 Coupé 1780, 160f .  




Die Vermutung, dass Constantini die Komödienszenen der Fastnachts-Lust 
einstudiert hat, stützt sich auf zwei Indizien: Erstens hatte er neben Mézétin noch 
die Rolle des Arlequino inne, jener Figur, die hier die Truppe in den Saal führt. 
Zum anderen war gerade der Harlequin-Darsteller der Fastnachts-Lust, „Mons.  




Abb. 98: Fastnachts-Lust (w. o.), Liste der Komödianten 
Libretto, Ausschnitt, fol. 334r, D-Dla, 10006, OHMA, Lit. G Nr. 13  
 
 
In den Jahren nach der Krönung Augusts des Starken zum polnischen König 
wandelte sich das Gesicht des Dresdner Hoftheaters. August II. förderte die comédie 
française, comedie per musica, commedia dell’arte, dramma per musica, opera seria, comédie-
ballet und opéra-ballet anstelle deutscher Ballets, Moralkomödien, Sing-Spiele und 
Opern.   
                                                          
32 D-Dla, 10006, OHMA, Lit. G Nr. 13, fol. 334r. 
 
  
IV.  Das internationale Theater König Augusts II. 1698-1733 
IV/1  Comédie-ballet, comédie française und commedia dell’arte  
 
Die Krönung Augusts des Starken zum König von Polen hatte für Sachsen 
weitreichende Folgen. In den ersten Jahren nach der Thronbesteigung begann 
August II. mit der Reorganisation der Verwaltungsstrukturen, gründete 
Kontrollorgane1 , eröffnete Botschaften im Ausland2 und beschnitt die Rechte der 
Stände. Auf außenpolitischer Ebene verwickelte er sich durch einen Schulterschluss 
mit dem russischen Zaren in Probleme, was die Personalunion Polen-Sachsen zu 
einem Hauptkriegsschauplatz des Nordischen Krieges werden ließ.   
Die Veränderung der Position Sachsens innerhalb der europäischen Mächte und 
Verlagerung der Regierungsprioritäten auf die Außenpolitik schlugen sich auch in 
der Gestaltung der Hofkunst nieder. Militärmusiker zeigten Präsenz 3 , das  
französische und italienische Theater nahm an Gestalt an, anstatt deutscher Opera-
Ballets zeigte man comédie-ballets und opéra-ballets, deutsche Moralkomödien wurden 
ersetzt durch die comédie française und commedia dell’arte. Nur die Kirchenmusik 
blieb vorerst unangetastet 4 . Da dieser Wandel ein treffliches Beispiel für die 
politische Intention höfischer frühneuzeitlicher Kunst darstellt und die Grundthese 
dieser Arbeit, dass Aufführungen von Ballets de cour vornehmlich politisch motiviert 
waren, untermauert, soll er im Folgenden skizziert werden.  
August der Starke ernannte im Sommer 1697 Johann Christoph Schmidt zum 
Kapellmeister. Schmidt hatte sich als Komponist italienischer und französischer 
Musik behauptet und erfüllte offenbar die Erwartungen des Königs – insbesondere 
deshalb, da er sich zu Aufenthalten in Warschau bereit erklärte5. So komponierte er 
für den Karneval 1699 in Warschau den italienischen divertimento teatrale Latona in 
Delo (Text: Pietro Francesco).6  
                                                          
1 August der Starke führte um 1702 die Generalkonsumtionsakzise ein und gründete um 1705 das 
Geheime Kabinett zum Zweck der Durchsetzung seiner Anweisungen durch Minister und Beamte. 
Nach 1706 gründete er das Generalkriegsgericht, das Oberrechnungskollegium und reorganisierte 
das Oberbauamt. Durch die Kriege brauchte es jedoch knapp zwei Jahrzehnte, bis der Einfluss der 
Stände geschwächt war. Ähnlich wie in Brandenburg-Preußen bestanden danach einige der 
Privilegien nur noch formell und waren durch neue Festlegungen wirkungslos geworden.  
2 Dazu die Dissertation von Judith Matzke (=Matzke 2011).   
3 „Der tägliche Wach- und Exerzierdienst der Garnisonstruppen wurde unterbrochen von ihrer 
Mitwirkung bei landesherrlichen, kirchlichen und städtischen Festlichkeiten in Aufzügen, Paraden 
und Pferdeballetten, letztere weithin gerühmt und bewundert. Militärmusik mit Hoboisten zu Fuß, 
berittenen Paukern und Trompetern sowie der bespannte Paukenwagen der Artillerie gehören zum 
festen Bestandteil solcher Festlichkeiten.“ (Groß 2006, 48).  
4 August der Starke zelebrierte katholische Messen in Dresden nur in Privatgemächern, gelegentlich 
wurden sie in der Moritzburger Schlosskapelle gefeiert.  
5  Sauer 2007, 24; Sauer 2009, 433 und Sauer 2010, 509.    
6 Neben musikalischen Beiträgen bot eine Truppe französischer Schauspieler, die vorher am Hof 
von Celle angestellt waren, verschiedene Komödien. 





Außerdem beauftragte August der Starke seinen Schauspieler Angelo Constantini7 
im Sommer 1698 damit, in Paris Schauspieler, Tänzer und Sänger zu akquirieren. 
Nach diversen Verhandlungen8 kam es im Frühjahr 1700 zur Unterzeichnung der 
Verträge9. Die von Constantini engagierte Truppe   
 
bestand aus einem Director (Dechalliers), 13 Schauspielern und Sängern, 18 
Schauspielerinnen und Sängerinnen, 8 Tänzern und 7 Tänzerinnen […] Hierzu kam 
noch der damals berühmte Tänzer Louis de Poitier, später auch Balletmeister und 
Tanzlehrer der Pagen, den der sächsische Generallieutenant [sic] und Gesandte in Paris, 
Karl  [sic] Gustav von Jordan, engagiert hatte.10 
 
1699 engagierte August der Starke zudem Jean Baptiste Prache du Tilloy als 
Musiker und Notisten im Nebenamt für französische Musik.11  
Unterdessen begann der Kampf Russlands mit Schweden um die Vorherrschaft im 
Ostseeraum, der zum Nordischen Krieg führte. August der Starke hatte 1698 einen 
Defensiv-Vertrag mit Dänemark und 1699 ein Abkommen mit den livländischen 
Ständen geschlossen, um Livland für Polen zurückzuerobern. Der Bündnisfall trat 
ein, so dass Sachsen gegen Schweden kämpfen musste – an der Seite Polens, 
Russlands und Dänemarks. Die Verbündeten fielen 1700 in Schweden ein, wurden 
jedoch besiegt von den Armeen Karls XII., worauf Schweden 1703 polnische 
Gebiete besetzte und man Stanislaus Leszczynski als König einsetzte.      
Die Kriegsereignisse führten zu Einsparungen in der Dresdner Hofkultur.12 August 
der Starke entließ seine Musiker und behielt nur den Kern der Kapelle sowie 
Tanzmeister Louis de Poitier 13, der mit Reskript vom 19. Dezember 1704 „zur 
Information, von Unseren Königl. Prinzen…“ 14  eingestellt wurde. Außerdem 
beschäftigte er die Schauspieler Poisson, Surlis, Le Gemiere, Dorillis, Le Grand, 
                                                          
7 Costantini hatte im März 1699 das Amt des Geheimen Kämmerers erhalten (bezog ein zusätzliches 
Gehalt von 700 Talern) und wirkte zwischen 1698 und 1702 als Intendant der comédie fançaise 
Augusts des Starken. 1702 wurde er inhaftiert, vermutlich aufgrund einer Veruntreuung von 
Geldern. --- Darüber hinaus ließ August der Starke Künstler durch Gesandte akquirieren. Zu diesem 
Sachverhalt → das Kapitel „Aufgaben der Gesandten – Zwischen Information und Repräsentation“ 
in der Dissertation von Judith Matzke Gesandtschaftswesen und diplomatischer Dienst Sachsens 1694-
1763 (= Matzke 2011), 259-314. Minister Burchard von Suhm, Gesandter in Frankreich, übernahm 
einige dieser Aufgaben. Als Finanzberater fungierte Issachar Berend Lehmann, der auch die 
Finanzierung des Wahlkampfes koordiniert hatte.  
8 Dazu unter anderem die Schreiben in D-Dla, 10026, Geheimes Kabinett, Loc. 383/2, fol. 1r-30r. 
9 D-Dla, 10026, Geheimes Kabinett, Loc. 379/2, fol. 23-32 sowie 35-38 (französische Komödianten 
1699/1700), fol. 19-21 (deutsche Komödianten 1699).   
10 Fürstenau 1862, 30. 
11 Landmann 2009, 168f.  
12 Fürstenau 1862, 33. Aufgrund der hohen Kriegsausgaben erhielten die Musiker zwischen 1700 
und 1705 nur sporadisch Gehälter. Kapellmeister Schmidt bezahlte sie teilweise aus eigener Tasche. 
→ Bittschreiben der Witwe Schmidt vom 15. Dezember 1734 an August III. (hinterlegt in D-Dla, 
10026, Geheimes Kabinett, Loc. 383/1, fol. 185r-187v). 
13 Fürstenau 1862, 33f.  
14 D-Dla, 10026, Geheimes Kabinett, Loc. 383/4, fol. 60r.   





Champelos, Rocher, Villedieu mit Frau und Schwester, La Chapelle und Andrile.15 
Als Direktor der „Trouppe de comédiens“ fungierte Georges du Rocher.  
Mit dem Einmarsch der schwedischen Truppen in Sachsen im September 1706 
verschlechterte sich die Lage. Am 24. September wurde August der Starke nach 
Verhandlungen in Altranstädt offiziell als König abgesetzt und zu Zahlungen 
gezwungen.     
 
Die aus etwa 23 000 Mann bestehende schwedische Armee nutzte den fast einjährigen 
Aufenthalt in Sachsen zu einer gründlichen Reorganisation. Ende August 1707 zogen 
etwa 40000 Soldaten neu eingekleidet und bewaffnet in Richtung Osten ab. Der 
polnische Gegenkönig Stanislaus Leszinsky hatte bereits am 15. Juli 1707 Sachsen 
verlassen, ehe dann am 1. September Karl XII. folgte.16  
 
Nachdem die schwedische Armee aus Sachsen abgezogen war, wandte sich August 
der Starke an den Papst mit der Bitte um Unterstützung bei der Rückgewinnung 
der Krone. Unter strengen Auflagen (Errichtung einer katholischen Kirche, 
Konversion des Kurprinzens) sicherte ihm Rom seine Unterstützung zu. Tatsächlich 
ließ der Kurfürst am Gründonnerstag 1708 das eigens zu diesem Zwecke 
umgebaute Hofopernhaus in Dresden als öffentliche katholische Kirche weihen.17  
Für Theatervorstellungen hatte er ein kleines Komödienhaus nahe des 
Redoutensaals errichten lassen.18  
Dass August dem Starken Schauspiel, Ballet und Musik als wichtige Compagnons 
innerhalb seiner zeremoniellen Entwicklung galten, zeigt die Tatsache, dass er im 
selben Jahr, im November 1708, während eines Feldlagers in Lille (er unterstützte 
die spanischen Niederlande gegen die Franzosen) eine Truppe19 von „8 acteurs, 6 
actrices, 4 Violons 1 Decorateur et 1 Souffleur“20 und als deren Leiter den Tänzer 
De Villedieu21 engagierte. Außerdem bestellte er für seinen Hof die Spitzentänzerin 
Angelique Duparc, die 1709 mit ihrem Mann Charles nach Dresden kam und eine 
horrende Gage von etwa 1500 Talern erhielten (→ unten).  
 
                                                          
15 D-Dla, 10026, Geheimes Kabinett, Loc. 13542/48, Lage 2.  
16 Groß 2007, 185.  
17 Präfekt Carlo Maurizio Vòta überwachte diesen Vorgang. Jesuiten rekrutierten Sängerknaben aus 
Böhmen.   
18 D-Dla, 10026, Geheimes Kabinett, Loc. 383/1, fol. 4r. Ein weiteres Schreiben wurde am 12. 
Dezember 1708 erstellt (ebd., fol. 5r). Das höfische Komödienhaus in Dresden wurde durch Martin 
Klözel geleitet; Wachspoussier Trenkel stellte für Opern, Komödien, Ballets und Aufzüge 
Wachsmasken her. 
19 Der Truppe „Conunentions“ → D-Dla, 10026, Geheimes Kabinett, Loc. 383/4, fol. 64r-74r. Sie 
spielten Komödien von Corneille, Racine und Molière.  
20 D-Dla, 10026, Geheimes Kabinett, Loc. 383/4 , fol. 74r. 
21 D-Dla, 10026, Geheimes Kabinett, Loc. 383/4 , fol. 72v.   







Abb. 99: Conditions für die Truppe französischer Schauspieler und Tänzer, Schreiben vom 14. 
November 1708, D-Dla, 10026, Geheimes Kabinett, Loc. 383/4, fol. 79r-80r 
 
Die Truppe um De Villedieu zählte den Tänzer Desurlis (De Surlis), die 
Schauspielerin La Martinierre, die Tänzer Romainville und Deval, deren Frauen 





sowie verschiedene Sänger22. Pantomimische und tänzerische Darbietungen boten 
sie in Dresden, Warschau und zur Messe in Leipzig.23 
 
 
Abb. 100: Johann Samuel Mock/Johann Gottlob Schoene: Figuren der commedia dell'arte  
Dresden 1709, SKD, Kupferstich-Kabinett (Original), Foto: Deutsche Fotothek  
df_hauptkatalog_0124476 
 
Duparc (Des Bargues), den August der Starke zu seinem Ballettmeister ernannt 
hatte, wurde bei Abwesenheit von Tanzmeister Nicolas Corrette vertreten, wie aus 
einem Bittschreiben um Pension vom 11. Februar 1734 hervorgeht24 (beispielsweise 
zur Feier im Mai 1714 in Moritzburg). Auch Tanzmeister Louis de Portier vertrat 
Duparc. So choreografierte er die Tänze in Constantinis comédie-ballet Le Théâtre des 
Plaisirs25, die am 26. Mai 1709 ein Treffen zwischen Friedrich IV. von Dänemark 
und August dem Starken eröffnete26. Der dänische König und August der Starke 
wollten sich über ihr Vorgehen im Kampf gegen die Schweden abstimmen.  
                                                          
22 D-Dla, 10026, Geheimes Kabinett, Loc. 383/4, fol. 66r. 
23 Die Truppe blieb bis zum Tode Augusts des Starken an dessen Hofe und gastierte unter der 
Leitung von De Villedieu einige Male an anderen Höfen. → Fürstenau 1862, 49.  
24 D-Dla, 10026, Geheimes Kabinett, Loc. 383/1, fol. 154r.  
25 D-Dl, H. Sax. C 1033, misc.2 (= Constantini 1709), nicht foliiert.  
26 Am 24. Mai im Vogtland (Plauen) von Corps der Garde standesgemäß empfangen, bot der Hof am 
25. in Freiberg den „Bergmannischen Aufzug Wormit in einer Nacht=Music/Ihro Königl. Majest. In  
Dennemarck und Norwegen....Freyberg übernachtet/ von Der allda sämtlichen Berg=Knapschafft 
aller unterthänigst aufgewartet worden….“ (Constantini 1709).  





Constantinis Stück nimmt deutlichen Bezug auf den Nordischen Krieg. Zu Beginn 
diskutieren Mars und Momus über Schaden und Nutzen von Kriegen. Danach  
führt die Geschichte in die Zeit der Verbannung der Königsherrschaft in Rom, 
womit vermutlich auf die Absetzung Augusts des Starken als polnischer König 
angespielt wurde. Lucretia, die Frau von Lucius Tarquinius Superbus, unterliegt 
einer Täuschung. Pasquin, ein heimlicher Verehrer, verkleidet sich als ihr 
Ehemann, hofiert von Mézétin, dessen Diener. Lucretia, zunächst unsicher, fällt auf 
den Schwindel hinein und gibt sich Pasquin hin. Nach dessen Enttarnung quält 
sich Lucretia derart mit Pein, dass sie zum Dolch greift und sich ersticht. Im 
zweiten Akt verkleidet sich Pasquin als Paris, im dritten Akt als Mann von Welt.27 
Im grand-ballet treten Chinesen als Symbolfiguren für die Täuschung und den 
Schadenszauber auf, deren Habit ähnlich gestaltet gewesen sein könnte wie in 
dieser Zeichnung (→ Abb. 101).  
 
 
Abb. 101: Unbekannt: Figurine Chinese, w. Abb. 1 
Inv.-Nr. C 6144 in TZM  
 
Dieses Stück diskutiert die Folgen von irdischer Verfehlung und daraus 
resultierendem Chaos in ähnlicher Weise wie der Balet comique de la royne. Dass 
dieses Thema noch im Jahre 1709 choreografisch relevant schien, zeigt einmal 
mehr, wie grundlegend die Funktionalität des Tanztheaters darauf ausgerichtet 
gewesen war, die ordnende Kraft der Aristokratie zu demonstrieren. 
                                                          
27 Constantini 1709.  





Während der Verhandlungszeit, die untermalt war mit zahlreichen Divertissements 
(Turnier auf dem Altmarkt, Aufführungen italienischer und französischer Opern, 
Komödien, Jagden und Turnierspiele), besiegten am 28. Juni russische Armeen die 
schwedischen Truppen. August der Starke erhielt in den Folgemonaten (mit 
Duldung des Kaisers und finanziert aus niederländischen Kreditzahlungen) die 
polnische Krone zurück.  
In den darauf folgenden Jahren baute der Monarch die Kultur weiter aus, erteilte 
beispielsweise Matthäus Daniel Pöppelmann den Auftrag, ein Festspielgelände zu 
entwerfen. 28  Ferner kamen zahlreiche flämische und französische Musiker nach 
Dresden, namentlich Charles Henrion, Jean Baptiste Henrion, Jean Baptiste Ducé, 
Le Conte le père, Jean Baptiste José du Houlondel und Jean Prache de Tilloy.29 Der 
bekannteste Neuzugang war der Geiger und Tänzer Jean-Baptiste Volumier  
(Woulmeyer) 30 , der mit einem Gehalt von 1200 Talern als Konzertmeister 
eingestellt wurde31. Volumier eilte ein Ruf als brillanter Solotänzer voraus. Am 6. 
Juni 1700 glänzte er in Berlin in dem Ballet La Feste de L’Himen (La festa del 
Himeneo)32.     
Neben Volumier musizierte der Cellist La France, der möglicherweise mit dem 
später eingestellten gleichnamigen Tänzer verwandt ist. 33  Bis zu Beginn der  
Hochzeitsfeierlichkeiten engagierte August der Starke zahlreiche Musiker; zu 
nennen sind in diesem Zusammenhang Johann Georg Pisendel, Christian Petzold, 
Ernst Christian Hesse, Silvius Leopold Weiss, Johann Adalbert Fischer, Adam 
Franz Samm, Pierre-Gabriel Buffardin, Jean-Baptiste Cadét, Jean-Baptiste Ducé, 
Johann Reche, Robert du Houlondel (Vater) sowie François le Riche und die 
italienische Sängerin Chatarina Galerati. Den Ballet- und Tanzmeistern Charles 
Duparc, De Villedieux und Louis de Poitier stand ein international besetztes 
Orchester zur Verfügung.  
 
                                                          
28 August der Starke beauftragte 1709/10 Pöppelmann, den Zwingergarten zu einem  
Festspielgebäude umzubauen. Pöppelmann holte sich Anregungen aus Wien, Paris, Prag, Florenz, 
Rom und Neapel, ließ in seinen in Auftrag gegebenen Bauten Stile verschiedener Kulturen vereinen. 
1715 reiste Pöppelmann nach Versailles, um Wasserspiele und Gartenbau zu studieren. Er ließ sich 
von André le Nôtre inspirieren, nach dessen Stil bereits der Umbau des Churfürstlich Königlichen 
Gartens vorgenommen worden war. Außerdem bezog sich Pöppelmann auf Jules Hardouin-Mansart.      
29 Fürstenau 1862, 50.        
30 Jean-Baptiste Volumier, geb. um 1670, erhielt seine Ausbildung am französischen Hof. 1692 trat 
er als Violinist in die Kurfürstlich-brandenburgische Hofkapelle ein und stieg in Berlin zum Tanz- 
und Konzertmeister auf.  
31 D-Dla, 10026, Geheimes Kabinett, Loc. 383/4, fol. 110rf.   
32 D-Dl, Hist Boruss. 34. Misc. 66. Dieser ballet ist in Prolog, Szenen und grand-ballet eingeteilt, die 
aus airs, dialogues, récits und danses bestehen.  
33 D-Dla, 10026, Geheimes Kabinett, Loc. 383/4, fol. 110v.  





Doch Friedrich August I. engagierte auch Musiker aus der Stadtmusik, 
beispielsweise Johann Joachim Quantz. Von Kapellmeister Schmidt, der Quantz 
während eines Gottesdienstes zum Reformationsjubiläum 1717 in der Kreuzkirche 
spielen gehört hatte, in die Kapelle empfohlen, schickte ihn August der Starke bei 
Buffardin in Traversflötenunterricht, denn über Geiger verfügte der Hof in 
ausreichendem Maße. 34  Quantz wurde später Kammermusiker neben seinem 
Lehrer Buffardin, dem Lautenisten Weiss und Violinisten.    
Das Kammerensemble spielte in Polen, Berlin, auf der Hubertusburg, in Schloss 
Moritzburg, in Torgau und in der Wiener Hofburg. Als im Oktober 1711 Alexej, 
Sohn von Zar Peter I., Prinzessin Charlotte Christine von Braunschweig-
Wolfenbüttel auf Schloss Hartenfels heiratete (die Prinzessin war in Torgau erzogen 
worden), musizierten die Kammermusiker unter Schmidts Leitung verschiedene 
Tänze – Schmidts Ouvertüren-Suiten (→ Anhang, Musikmanuskripte) könnten zu 
diesem Anlass komponiert worden sein 35 . Im März 1714 spielten die 
Kammermusiker im Rahmen der Hochzeitsfeierlichkeiten von Graf Moritz von 
Sachsen36 (Sohn Augusts des Starken und Maria Auroras von Königsmarck) und 
Johanna Victoria Tugendreich von Loeben in Moritzburg. 37  1714 reisten der 
Kapellmeister Schmidt, Volumier, Pisendel, Petzold und der Oboist Richter nach 
Italien und Frankreich. 38 Sie studierten in den Musikmetropolen Südeuropas die 
neuesten Stile und trafen den Prinzen in Versailles und Paris auf dessen 
Kavalierstour.  
August der Starke baute ferner ein Kammerballet auf, das er finanziell großzügig 
unterstützte. Aus einem Schreiben vom 26. November 1715 geht hervor, dass 
Duparc und seine Frau 1600 Taler erhalten sollen (zum Vergleich: Buffardin bezog 
500 und der Sänger Bourcard 400 Taler).39  
                                                          
34 Quantz komponierte eigene Stücke, schrieb Flötenkonzerte und Sinfonien – so wie andere 
Kammermusiker Augusts des Starken. Louis André schuf Balletmusiken, Pierre-Gabriel Buffardin, 
Johann Georg Pisendel, Johann Christoph Schmidt, Silvius Leopold Weiss, Jean-Baptiste Volumier 
Suiten und Tänze. Darüber hinaus sind zahlreiche Anonyma überliefert, die als Ritornelle oder zur  
Einleitung von Kirchenstücken und Opern musiziert wurden. Schmidt etwa nutzte eine Sinfonia aus 
einer seiner vier überlieferten Ouvertüren-Suiten (D-D1, Mus. 2154 – N- 3), um den ersten Teil 
seines divitermento Latona in Delo zu eröffnen (→ Sauer 2007, 62). 
35 → Sauer 2007, 60-62 (Werkverzeichnis SchmidtWV  V/1-4).  
36 Graf Moritz von Sachsen diente als Maréchal de France Ludwigs XV. Aus einer unehelichen 
Beziehung zu Marie Rainteau ging eine Tochter Marie Aurore de Saxe hervor, die Großmutter von 
George Sand. → Kiupel  2010, 109. 
37 Treffer 2012. 
38 Schreiben von Johann Sigismund Mordaxt vom 19. April → D-Dla, 10026, Geheimes Kabinett, 
Loc. 383/4, fol. 127rff.    
39 D-Dla, 10026, Geheimes Kabinett, Loc. 383/4, fol. 143r-144r. Johann Sigismund Mordaxt führte 
als Intendant des Theaters diese Verhandlungen. Ihm unterstanden alle Mitglieder der Kapelle, 
auch die Schauspieler, und nach 1717 alle Personen der italienischen Oper (Inventions- und 
Theaterschneider gehörten zur Oberkämmerei).  





1716 engagierte er (auf Vermittlung von Angelo Constantini) Spieler der commedia 
dell’arte; für den Hof in Warschau Andrea und Marianna Bertoldi (Pantalon und 
Rosetta), Natale Bellotti (Arlequin), Carlo Maluccelli (Docteur) und dessen Ehefrau 
sowie Filippo Fantasia (Valerio) mit Frau für Dresden.40 Am 14. Juli 1716 verfügte 
er in Warschau über die Einstellung der Tänzerin Tourteville „ad interim“41 in die 




Abb. 102: Unbekannt: Tänzer  
w. Abb. 1, Inv.-Nr. C 6123 in TZM  
 
                                                                                                                                                               
Er hatte administrative Aufgaben inne, überwachte die Finanzgeschäfte und ordnete die Auszahlung 
der Gehälter aus der General-Accis-Kasse an. Bis 1709 fielen diese Aufgaben in den 
Kompetenzbereich des Kapellmeisters Schmidt.  
40 D-Dla, 10026, Geheimes Kabinett, Loc. 383/1, fol. 235r. Weitere Schreiben über die Truppe →  
ebd. 240r und 242r.  
41 D-Dla, 10026, Geheimes Kabinett, Loc. 383/4, fol. 147r.  





Deren Leiter Tom(m)asio Ristori, Sohn von Giovanni Alberto Ristori, wurde 1717 
zum „Compositeur de la musique italienne“42 ernannt, wobei er seine Opern43 mit 
zahlreichen professionellen Tanzeinlagen inszenieren ließ.   
Nachdem Tanzmeister René Cherrier am 8. September 1716 44  verstorben war, 
engagierte der „Maitre des Ballets“ 45  Duparc die Tänzer Labat, Lagisse, Landé, 
Landois und den Tanzmeister Maréchal46 (kurzzeitig angestellte italienische Sänger 
und Komödianten blieben bis 1720 47 ). Langjährig angestellte Tänzerinnen wie 
Mariane Romainville erhielten Gehaltserhöhungen. 48  Einige Tänzer brachten 
Familienmitglieder mit, die ebenfalls als Tänzer dienten, so Madame La 
Romainville ihre beiden Töchter49, Schauspieler und Dichter Jean Poisson Frau 
oder Tochter50, Tanzmeister Nicolas Corrette51 seine Gattin. Weiterhin dienten in 
Dresden Vater und Tochter Rottier (Cadet), die Familie Drot (Marie Anne ist die 
                                                          
42 D-Dla, 10026, Geheimes Kabinett, Loc. 383/5 Vol. I., fol. 255.  Es ist nicht eindeutig nachweisbar, 
dass Ristori permanenter Leiter dieser Reisekapelle war. Möglicherweise handelt es sich um eine 
Projektkapelle, die wahlweise italienische oder französische Musiken spielte und je nach Programm 
und Repertoire ihre Leiter wechselte. 
43 Insbesondere La Celonice und Calandro. Ferner kamen in Dresden Lottis Giove in Argo, Ascanio und 
Teofane zur Aufführung, in der Regel mit Tanzeilagen (balli). Diese von der venezianischen Oper 
Monteverdis und Antonio Cestis herrührende Tradition wurde zu diesem Zeitpunkt jedoch nur 
noch in Rom praktiziert.   
44  D-Dla, 10026, Geheimes Kabinett, Loc. 383/4, fol. 149r. Bittschreiben der Witwe Maria 
Magdalene Cherrier vom 19. September 1716 um Auszahlung des vollen Gehalts für 1716.  Dieser 
Bitte wurde am 15. Januar 1717 entsprochen → D-Dla, 10026, Geheimes Kabinett, Loc. 383/4, fol. 
158rf.  
45 D-Dla, 10026, Geheimes Kabinett, Loc. 383/2, fol. 118r.  
46 D-Dla, 10026, Geheimes Kabinett, Loc. 383/2, fol 118r. Eine Kopie befindet sich in 10026, 
Geheimes Kabinett, 383/4, fol. 95r. Angestellt waren 20 Schauspieler, französische Dekorateure, 
Schneider und Barbiere, 24 Tänzer und Tänzerinnen neben dem Tanzmeister Duparc. Die Truppe 
der französischen Sänger scheint etwas größer gewesen zu sein als diejenige der italienischen Oper. 
In der Hofkapelle spielten weiterhin französische, italienische, englische, böhmische und deutsche 
Instrumentalisten.   
47  D-Dla, 10026, Geheimes Kabinett, Loc. 383/3, fol. 12, 123, 141, 150, 157, 159-161 (franz. 
Komödianten), fol. 117, 140, 163 (franz. Sänger), fol. 118, 142, 151, 155 (franz. Tänzer).  
48 D-Dla, 10026, Geheimes Kabinett, Loc. 383/4, fol. 175rf.   
49 D-Dla, 10026, Geheimes Kabinett, Loc. 383/4, fol. 66r. Laut einer Kopie von Löwendal vom 11. 
Juli 1714 an das General Accis Collegium erhielten „vier Mägdgen welche tanzen, benanntlich de 
Romainville, Poisson, Cadet, und Ribyzky von und mit dem Majo dieses 1714ten Jahres quartaliter 
zu [nachträglich ergänzt] bezahlen“ jeweils 200 Taler. (→ D-Dla, 10026, Geheimes Kabinett, Loc. 
383/4, fol. 128r). 
50 D-Dla, 10026, Geheimes Kabinett, Loc. 383/4, fol. 128r.  
51 Corrette muss schon früher für Dresden gearbeitet haben. In seinem Bittschreiben um Pension 
vom 11. Februar 1734 weist er darauf hin, dass er rund 25 Jahre in Diensten Augusts des Starken 
gestanden habe. → D-Dla, 10026 Geheimes Kabinett, Loc. 383/1, fol. 154r (weitere Bittschreiben 
von Corret, André, Favier u. a. um ausstehende Zahlungen ebd., fol. 156rff). In einem Schreiben 
vom 14. September 1734 spricht er davon, dass er drei Kinder zu ernähren habe. → D-Dla, 10026 
Geheimes Kabinett, Loc. 383/1, fol. 178r. Am 12. September 1735 lässt er mitteilen, er habe „beÿ 
Dimittirung ihrer(?) Französischen Commoedianten das Unglück gehabt, daß er aus einem 
Versehen auf halbe Pension“ gesetzt wurde (D-Dla, 10026 Geheimes Kabinett, Loc. 383/1, fol. 
193r). 





Tochter des Sängers Drot), Favier sowie André.52 Duparc und seiner Frau gestand 
man eine Gehaltserhöhung von 800 Talern zu.53  
Neben Franzosen engagierte August der Starke auf Wunsch seines Sohnes Friedrich 
August den Komponisten italienischer Opern Johann David Heinichen54, Antonio 
Lotti und dessen Frau.55 Lottis Opern wurden im Redouten-Saal56 inszeniert, auf 
einer improvisierten Bühne, die Girolamo Mauro gebaut hatte 57 , denn das 
Klengelsche Opernhaus diente nach wie vor als Kirche und das neue Opernhaus 
war noch im Bau begriffen. Lottis Vertonung von Antonio Maria Lucchini Ascanio 
overo gli odi delusi dal sangue, dessen balli Volumier komponiert und Nicolas Corrette 
choreografiert hatte, sowie Giove in Argo (Text von Luchini), dessen Tänze 
wiederum Volumier komponiert hatte, erlebten dort ihre Premiere. 58  Weitere 
Impulse für das Opernwesen in Dresden gingen von der Tätigkeit des bereits 
erwähnten Komponisten Ristori aus. So inszenierte man dessen Oper La Cleonice 
(die Übersetzung des Textes aus dem Französischen hatte Constantini 
vorgenommen).  
 
                                                          
52 D-Dla, 10026, Geheimes Kabinett, Loc. 383/2, fol. 396rff sowie fol. 398r.  
53 D-Dla, 10026, Geheimes Kabinett, Loc. 383/4, fol. 183rf.    
54 1717 war Heinichen als Komponist kleinerer Bühnenstücke gemeinsam mit dem 
Opernkomponisten Antonio Lotti (der später auch Kirchenmusiken für Dresden schuf), der 
Sopranistin Santa Stella Lotti und der Altistin Lucia Gaggi, genannt Bavarini, engagiert worden. 
Darüber hinaus trafen im Frühjahr 1719 die Sängerinnen Margherita Durastanti, Maria Antonia 
Laurenti, genannt Coralli, Vittoria Testi und Madelaine de Salvay ein.  
55 D-Dla, 10026, Geheimes Kabinett, Loc. 383/2, fol. 73r und 73v.  
56 Im Winter 1717 wurde entschieden, „daß das bißherige ComoedienHauß im Zwingergarthen 
erweitert, und zu einem operahauße aptiret werden soll…“ (D-Dla, 10026, Geheimes Kabinett, Loc. 
383/1, fol. 6r und 6v). 
57  Kurprinz Friedrich August hatte neben den Sängern und Komponisten in Venedig auch 
Dekorateure, Bühnentechniker, Zimmerleute, Kulissenbauer, Bühnenbildmaler sowie die 
Baumeister Alessandro Mauro und Girolamo Mauro engagiert.  
58 Fürstenau 1862, 125.  






Abb. 103: Unbekannt: Tänzerpaar, Springtanz, w. Abb. 1, Inv.-Nr. C 6271 in TZM (10) 
 
Tänzer, die sich durch eine besondere Virtuosität hervorhoben, erhielten 
Gehaltserhöhungen. So bezogen die Solotänzerinnen Le Conte und Clement ab 
August 1718 eine Gage von 1000 Talern (→ Abb. 104) 59  und gemäß der 
Besoldungsliste vom 25. April 1719 (→ Abb. 105) höhere Gehälter als einige 
Tanzmeister.60 Ebenso auffällig ist die Zunahme der Tanzmeister, deren Zahl sich 
auf knapp ein Duzend belief.    
 
                                                          
59 D-Dla, 10026, Geheimes Kabinett, Loc. 383/2, fol. 118r sowie ebd. 383/4, fol. 201r-202v.  
60 D-Dla, 10026, Geheimes Kabinett, Loc. 383/2, fol. 142rff.  






Abb.104: Gehaltslisten der Tänzer, Dresden, 7. August 1718 
D-Dla, 10026, Geheimes Kabinett, Loc. 383/2, fol. 118r 
 
 






Abb. 105: Gehaltslisten der Tänzer, Dresden, 25. April 1719 
D-Dla, 10026, Geheimes Kabinett, 383/2, fol. 142r 
 
Hervorhebenswert ist ferner die Erwähnung des Ballet- bzw. Tanzmeistertitels in 
den Besoldungslisten. Denn    
 
Im Unterschied zu den akademischen Tanzmeistern mußte die Funktion der 
Hoftanzmeister nicht mit dem Tragen dieses Titels einhergehen. Ein Beispiel hierfür ist 
der englische Königshof, wo während der Restaurationszeit zwar zahlreiche Tanzmeister 
am Hofe tätig waren, der offizielle Titel eines Hoftanzmeisters jedoch nicht 
dokumentiert ist.61   
                                                          
61 Fink 1993, 36. 





Die Tanzmeister der Wettiner trugen seit dem ersten Drittel des 17. Jahrhunderts 
diesen Titel, erhielten um 1650 vergleichsweise hohe Gagen von etwa 400 bis 600 
Taler (in Wolfenbüttel erhielten Tanzmeister zwischen 150 und 300 Taler) und 
bezogen eine Pension (ebenso die Witwen). Die hohe Bedeutung, die der Tanz im 
Zeremoniell der Wettiner einnahm, geht ferner aus der Sammlungen von 
Tanzmusik hervor, deren Überlieferungen heute in der SLUB befindlich sind. 
Dazu gehören Manuskripte sowie die Ballard-Drucke der Stücke Jean-Baptiste 
Lullys, Pascal Collasses und André Campras, die Kunstabschriften der Opera-Ballet 
von Würckung der 7. Planeten, des Musen-Festes, der Fastnachts-Lust und Les quatre 
Saisons oder die bereits erwähnte Sammlung der Staatlichen Kunstsammlungen 
Dresden, Kupferstich-Kabinett, von Kostüm- und Tänzerzeichnungen, die im 18. 
Jahrhundert angelegt wurde.  
 
  
  Abb. 106: Unbekannt: Tänzer in einem franz.         Abb. 107: Unbekannt: Tänzerin in einem 
    Kostüm der Renaissance-Zeit,  w. Abb. 1                        ägyptischen Kostüm, w. Abb. 1  
                Inv.-Nr. C 6124 in TZM                                           Inv.-Nr. C 6091 in TZM  
                                                                                     
                                                         
Die Investitionen in Komödie, Tanz und Oper in den Jahren nach 
Wiedererlangung der Krone tätigte der König selbstverständlich mit Blick auf die 
bevorstehende Heimführung der Erzherzogin Maria Josepha. August der Starke 
hatte zu Beginn des Jahres 1718 das Einverständnis für die Eheschließung seines 
Sohnes mit der Tochter des verstorbenen Kaisers erhalten und trat darauf in die 
Hochphase der Vorbereitungen ein.  
 
 






Abb. 108: Unbekannt: Tänzer (Ähnlichkeit mit August dem Starken) 
w. Abb. 1, Inv.-Nr. C 6159 in TZM  
 
 
Abb. 109: Unbekannt: Figurine Apollo  
w. Abb. 1, Inv.-Nr. C 5777 in TZM  
IV/2  Les quatre Saisons 1719: ein französisches Hochzeitsstück 
 
Die Heimführungsfeierlichkeiten im Herbst 1719 standen unter dem Motto 
„Constellatio Felix“ (günstige Sternenkonstellation), das August der Starke zum 
Leitgedanken der Festivitäten erklärt hatte. 1  Wie im vorangegangenen Kapitel 
dargelegt, verfolgte er das Hochzeitsprojekt über einen längeren Zeitraum, hatte 
seinen Sohn durch Jesuiten erziehen und konvertieren lassen. Doch als Friedrich 
August in ein heiratsfähiges Alter gekommen war, stand die Thronfolge im 
Kaiserhaus noch nicht fest. Die Ehe Karls VI. war kinderlos, so dass Maria Josepha, 
das älteste Kind seines verstorbenen Bruders Joseph, Chancen auf ein Thronerbe 
hatte. Karl VI. erließ deshalb im Jahre 1713 eine sogenannte „Pragmatische 
Sanktion“, eine Abkehr vom salischen Erbfolgerecht. Seine 1717 geborene Tochter 
Maria Theresia setzte sie nach dessen Tode im Jahre 1740 in Kraft.   
August der Starke begann unmittelbar nach der Geburt der Prinzessin mit den 
Hochzeitsvorbereitungen und schickte seinen Sohn Friedrich August zur 
Vorstellung nach Wien.  
 
Dort gab er am 11. Oktober 1717 seine Konversion zum katholischen Glauben bekannt. 
Nach Sicherstellung der Erbansprüche und der Geburt einer Thronfolgerin war der 
Kurprinz für Kaiser Karl VI. als Bräutigam Maria Josephas willkommen. Die langen 
Verhandlungen zwischen Kursachsen und Österreich endeten mit der im März 1718 
offiziell verkündeten Verlobung Friedrich Augusts mit Maria Josephas.2  
 
In Dresden engagierte August der Starke Architekten, Bildhauer, Maler, 
Schauspieler, Tänzer und Musiker, ließ die Grundsteine für ein Opernhaus, das 
Palais am Taschenberge und das Palais im Königlich-Churfürstlichen Großen Garten 
legen.  
Aus seinem reichen Spektrum an Festspielorten wählte er den Garten des 
Holländischen Palais‘, den Altmarkt, das Festspielgelände Zwinger, das Türkische 
Palais, die Elbe, den Große Garten und den Plauenschen Grund aus. Inhaltlich an 
den programmatischen Festen seiner Vorfahren, insbesondere an der 
„Durchlauchtigsten Zusammenkunft“ seines Großvaters Johann Georg II., sowie 
den Versailler Freiluftfesten orientierend, ordnete er jedem Planeten ein separates 
Fest zu, dessen Gestaltung der jeweils zugehörige Wochentag, das Metall und die 





                                                          
1 Eine kommentierte Ausgabe der Bildquellen dieser Feste → Bestandskatalog „Constellatio Felix“ 
(= Schnitzer 2014) sowie der review CONSTELLATIO FELIX: Augustus the Strong's Festival of the 
Planets* Thomas Ruff's stellar constellations  (=Sauer 2014c). Weitere Literatur: Köpp 2005, 124ff, 
Schlechte 1989; Becker-Glauch 1951, 99f, Fürstenau 1862, 138-148.  
2 Schnitzer 2014, 8. Federzeichnungen von Raymond Leplat über die Brautwerbung des Grafen 
Flemming in Wien und der Empfang Maria Josephas im Audienzgemach im Dresdner Schloss →  
ebd. 9f.  





Festfolge Planet Gott  Wochentag  Metall 
1. Fest Sonne Apollo Sonntag Gold 
2. Fest Mars Mars Dienstag Eisen 
3. Fest  Jupiter Jupiter Donnerstag Zinn 
4. Fest Mond  Diana Montag Silber 
5. Fest Merkur Merkur Mittwoch Quecksilber 
6. Fest Venus Venus Freitag Kupfer 
7. Fest Saturn Saturn Samstag Blei 
Tabelle 8: Übersicht über die sieben Planeten-Feste und deren Zugehörigkeiten  
 
Die Höhepunkte der Feste ließ er von seinen Künstlern der Akademie in 
Zeichnungen und Kupferstichen in einem Festbericht festhalten, ein Lebenswerk 
des Königs, das jedoch unvollendet blieb3. Diese Dokumentation begann mit der 
Aufwartung des sächsischen Generalfeldmarschalls und Kabinettsministers Jacob 
Heinrich Graf von Flemming in Wien zwecks der Unterzeichnung der 
Heiratskontrakte4. Weitere Zeichnungen entstanden im Zusammenhang mit der 
Trauung des Paares am 20. August in der Schlosskirche der Wiener Hofburg.  
 
13. August  Brautwerbung – Wiener Hofburg 
20. August  Trauung  –  Favoritenkapelle in Wien 
2. September Heimführung, Empfang der Braut in Dresden 
– Dresdner Schloss und Vogelwiese  
10. September  Fest des Apollo/Sol  – Holländisches Palais 
12. September  Fest des Mars –  Altmarkt  
13. September  Aufführung Teofane5  – Opernhaus 
15. September  Fest des Jupiter  –  Zwinger 
17. September Türkisches Fest – Türkisches Palais 
18. September  Fest der Luna/Diana  –  Elbe 
20. September  Fest des Merkur  – Zwinger 
21. September Wiederholung der Teofane – Oper 
23. September  Fest der Venus  –  Großer Garten 
26. September  Fest des Saturn – Plauenscher Grund 
Tabelle 9: Ablauf Hochzeitsfeierlichkeiten 13. August bis 26. September 1719 
 
Vor allem jedoch berichten die Stiche und Zeichnungen über die Dresdner 
Zeremonien, beginnend mit dem Empfang des Paares in Dresden am 2. September6.  
In einem Schlossgang und Zusammenkünften in privaten Gemächern stellte man 
der Braut das Schloss und dessen Personal vor.  
                                                          
3 Schnitzer 2014, 40f. Ferner erhielten sich einige Federzeichnungen von Figurinen der Planeten-
Götter (→ unten), die jedoch nicht eindeutig dem Fest zugeordnet werden konnten.  
4 Nähere Ausführungen mit Abbildungen der Zeichnungen von Leplat → Schnitzer 2014, 54-61. 
5 Volumier hatte die Tanzeinlagen komponiert, Duparc die Choreografien kreiert. Bühnenbild, 
Kulissen, Dekorationen und Maschineneffekte stammten von Mauro.  
6 Zeichnungen zum Einzug Maria Josephas und Gefolge in Dresden von Anna Maria Werner in 
Dresden bei  Schnitzer 2014, 72-93. 





Nachmittags ließ sich das Paar vom Volk auf der Dresdner Vogelwiese bejubeln.7 
Geistliche segneten sie am folgenden Morgen in einem Gottesdienst der 
katholischen Kirche8. Nach einem Schauessen im Eckgemach9 und etwas Ruhezeit 
eröffnete August der Starke abends sein neues Opernhaus mit Antonio Lottis Oper 
Giove in Argo, „…in welcher statt der Zani und Gaggi die Laurenti und Tesi 
sangen.“10 und Angelique Duparc tanzte.  
Nach diesen ersten Begrüßungszeremonien zog sich der Hof einige Tage zurück (3. 
bis 9. September), bis am 10. September mit dem Fest des Apollo die Planeten-Feste 
eröffnet wurden. Der Gott der Sonne präsentierte die planetarischen Gäste. Im 
Garten und Gebäude des Holländischen Palais‘ stellten sie sich in Johann David 
Heinichens La Gara Degli Dei vor. Diese Serenade wurde 
 
unter freiem Himmel in einem halbkreisförmigen, mit einer umlaufenden Rampe 
versehenen Gartentheater aufgeführt, das die Anlage nach Westen hin abschloss. Für die 
königliche Familie war ein Baldachin errichtet worden, während die Hofgesellschaft 
hinter diesem auf Bänken saß. Die Serenade der Götter bot den Zuschauern einen 
Überblick über die anstehenden Höhepunkte der Vermählungsfestivitäten, steigerte 
deren Erwartungen und ermöglichte ein besseres Verständnis der angekündigten 
Veranstaltungen --- Auf einer Wolke erschienen als Götter verkleidete Sänger, die das 
Brautpaar begrüßten und ihm Glückwünsche überbrachten. Hierauf eröffneten sie den 
Zuschauern, jede Gottheit werde zu Ehren der Frischvermählten ein großes Fest 
veranstalten, und luden alle Anwesenden zur Teilnahme ein.11.      
 
Mit einem an das Bankett angeschlossenen Feuerwerk „Eroberung des Goldenen 
Vlieses durch Jason“ 12 ehrte August der Starke das Kaiserhaus. Zwei Tage darauf 
präsentierte Mars Sachsens Militärmacht. Auf dem Altmarkt marschierten Krieger 
in mittelalterlichen Rüstungen (aus dem Depot der Rüstkammer), hielten 
Ritterspiele in der Tradition Maximilians I. ab, huldigten damit dem Kaiser und 
präsentierten sich als dessen Reichserzmarschalle. Jupiter verkündete am 15. 
September im Festspielgelände Zwinger, dass diese Ehe das Chaos dieser Welt 
vertrieben habe. Synchron einziehende Quadrillen der Elemente Luft, Wasser, 
Feuer und Erde zur Musik von Antonio Lottis carosello teatrale Li quattro elementi13 
(gespielt von Musikern auf den Treppen des Eck-Pavillons) vermittelten ein Bild 




                                                          
7  Abbildungen bei Schnitzer 2014, 30 und 66-69. 
8  Ebd., 110.  
9  Schnitzer 2014, 112-113. 
10 Fürstenau 1862, 139f. 
11 Schnitzer 2014, 124f.  
12 Ebd., 131. 
13 D-D1, Hist.Sax.C.1059,misc. 6. 






Abb. 110a,b: Unbekannt: Jupiter und Diana, Kostümfigurinen für die Planeten-Feste, Dresden 1719  
w. Abb. 1, Inv.-Nr. C 5774 bzw. C 5781 in TZM (1)  
 
Ein anschließendes Ross-Ballet in 16 Formationen14 bildete ebenfalls die kosmische 
Harmonie und Ordnung ab und stellte darüber hinaus eine Hommage an die 
Hofreitschule des Kaisers dar.15  
Das Fest der Luna war zweigeteilt. Am Abend des 17. September feierte der Hof ein 
Türkisches Fest im Türkischen Palais (Janitscharen-Parade vor dem Türkischen 
Palais, ein Bankett im Türkischen Palais und das Nachtschießen im Türkischen 
Garten16), das die Verbindung zwischen Luna und Diana mit ihrer Mondsichel 
herstellen sollte. Am Morgen des Folgetages erschien Diana in einer  
schwimmenden Muschel auf der Elbe, umgeben von ihren Nymphen, zu ihren 
Füßen die Musiker, welche Heinichens Serenade Diana su l’Elba musizierten17.    
 
 
                                                          
14 Sponsel 1924, Tafelband, Tafeln 52-57; Schnitzer 2014, 155-163.  
15  Ross-Ballets wurden im Rahmen der Hochzeitsfeierlichkeiten (1666-1668) von Leopold I. mit 
Margarita Teresa von Spanien und zur Hochzeit von Maria Anna von Österreich mit Johann 
Wilhelm von Pfalz-Neuburg 1678 choreografiert.   
16 Schnitzer 2014, 167-171.  
17 Inventionen auf der Elbe gehörten zur den Festtraditionen der Wettiner. Kurfürst Christian II. 
empfing 1602 seine Gemahlin mit einer Invention auf der Elbe, 1614 ließ Johann Georg I. ein 
Wasserjagen auf der Elbe stattfinden, ebenso 1617, als ihn der Kaiser besuchte (→ Teil 2, III/1). 
Noch im August 1718 veranstaltete August der Starke in Moritzburg zu Maria Himmelfahrt (als 
Namenstag von  Maria Magdalena, seiner Mätresse, ausgelegt) eine Wasserjagd.   





Ähnlich wie Apoll mit Sol, wurde Diana durch Herleitung ihres Namens von ‚glänzen, 
schimmern, scheinen‘ als ‚die Leuchtende‘ mit der Mondgöttin Luna gleichgesetzt. 
Überdies galt sie auch als Göttin der Geburt und Beschützerin der Frauen und Mädchen. 
Bereits in der Eröffnungsserenade ‚La Gara degli Die‘ hatte Diana dem Paar gewünscht, 
Maria Josepha möge Deutschland Helden schenken.18  
 
Danach begann die opulente Wasserjagd auf der Elbe.19  
Zum Fest des Merkur repräsentierte der Hof Sachsens Reichtum. Ein im Zwinger 
errichteter Jahrmarkt mit Schaubuden präsentierte Handels- und Kunstgüter,  
Silber- und Goldschmiedearbeiten, Schnitz- und Drechselarbeiten aus dem 
Erzgebirge, Plauener Spitzen, Lausitzer Webarbeiten, Porzellan, Glaswaren, 
Keramik und anderes Kunstgewerbe, Bilder und Bücher.20  
 
  
Abb. 111a,b: Unbekannt: Merkur und Mars, Kostümfigurinen für die Planeten-Feste, Dresden 1719  
(Merkur-Darsteller zeigt Ähnlichkeiten mit August dem Starken) 
w. Abb. 1, Inv.-Nr. C 5773 bzw. C 5782 in TZM (1) 
 
Ein nicht weiter dokumentiertes Ballet und eine Nationen-Wirtschaft mit Nationen-
Bankett verwiesen auf die Wirtschaftskraft des Kurfürstentums.  
  
                                                          
18 Schnitzer 2014, 172.  
19 Zeichnungen → Schnitzer 2014, 174-179.    
20 Schnitzer 2014, 186.  





Ein Ballett des Merkur mit den Künsten beschloß die Vorführungen, denen sich in den 
oberen Räumen die Abendtafeln in der Art der Wirtschaften anschlossen, worauf jeder 
seinen eigenen Vergnügungen nachging.21  
 
Mit einer Wiederholung der Oper Teofane am 21. September startete der letzte 
Abschnitt der Planeten-Feste. 22  Zum Venus-Fest, das im Großen Garten 
ausgerichtet wurde23, veranstaltete der Hof ein Damenringrennen24, die Aufführung 
von Les quatre Saisons 25, ein Bankett und einen Ball. Nach dem    
 
DamesFestin und Rennen, auf dem Großes Garthen, woselben solch Rennen gehalten 
worden, […] das französ[ische] Operetgen und Ballet von Dames und Cavaliers in dem 
von Natur bereiteten Theatro praesentirt, alsdann gespeiset, und in VenusSall getanzet.26 
 
Neben dem Adel hatte man den „Päpstl[ichen] Nuntio und anwesende 
Bischöffen.“ 27  als Ehrengäste geladen. Kernstück bildete die Aufführung von 
Schmidts  
 
französisches Divertissement: Les quatre saisons. betittelt, mit untermischten Balleten in 
französischer Sprache […] wovon sowohl die Acteurs, als auch die Tänzer und Tänzerin 
aus adelichen und Standes-Personen bestundten, der Orquester aber, war von der 
völligen Königl[ichen] Capelle in ihrer ordentel[ichen] Kleidung bestellet….28.  
 
Librettist Jean Poisson29 nennt im Vorwort des Textbuches30 August den Starken als 
Ideengeber.  
 
                                                          
21 Rank/Seeger 1985, 22-23. 
22 Möglicherweise wurde die Oper deshalb wiederholt, damit alle Gäste ihre Darbietung erleben 
konnten, denn das Opernhaus fasste nicht die gesamte Festgesellschaft.  
23 Mit der Wahl des Großen Gartens huldigte August der Starke seinem Großvater. Johann Georg 
II. hatte Ländereien in Strehlen angekauft und den Park anlegen lassen. Diese Gegend entwickelte 
sich darauf zum Hort adeliger und bürgerlicher Sommerresidenzen, da Industrie nicht angesiedelt 
werden durfte. 1698 beauftragte Friedrich August I. Johann Friedrich Karcher mit dem Umbau des 
Gartens nach Versailler Vorbild, es entstand eine Anlage im Stil der Gärten von André le Notre (→ 
Teil 3, IV/1). Dieser Garten bot 1709 den Rahmen der Feste anlässlich des Besuchs von Friedrich 
IV. 1715 wurde der Teich hinter dem Palais angelegt; das Lusthaus errichtete der König 1719. 
24 Schnitzer 2014, 198-205. 
25 Textbücher: D-Dl, Hist. Sax. C 1056, 4°; ebd., Lit. Gall. A.192,46 sowie Hist. Sax.C.1059, misc. 4, 
nicht foliiert (= Poisson 1719). Partitur: D-D1, Mus. 2154-F-1; Abschrift der Partitur aus dem Jahre 
2006 (=Schmidt 1719).  
26 D-Da, 10006, OHMA, Lit. G Nr. 19, fol.  939v.  
27 D-Da, 10006, OHMA, Lit. G Nr. 19, fol. 939v.    
28 Ebd, fol. 939rf.   
29 Jean Poisson wurde um 1700 als Schauspieler eingestellt, spielte 1706 während der Leipziger 
Ostermesse. Zwischen 1714 und 1722 war er als Komödiant tätig → D-Dla, 10026, Geheimes 
Kabinett, Loc. 383/4, fol. 128r (Gehalt 1714) sowie D-Dla, 383/2, fol. 122r, 141r, 150r, 159r, 157r, 
161r, 168v, 188r, 193v (Gehälter 1718-1722). Poisson arbeitete 1720 in Warschau →  
D-Dla, 10026, Loc. 383/4, fol. 9r-11r, 225r und 383r.   
30 Poisson 1719. 





Entre tous les Divertissements, que le Roy a lui même ordonnez & réglez, pour le 
Mariage de Son Altesse Royale de Pologne & Electorale de Saxe, Monseigneur le Prince son fils, Sa 
Majesté a souhaité, qu’ il y eût un espèce d’Opéra français; & voulant, qu’ il fût varié & 
magnifique, sans être d’une grande étendue, Elle a choisi pour sujet les quatre Saisons. Ce 
Divertissement, qui selon les Règles Dramatiques n’est à proprement parler,  
qu’ un Ballet, est singulier à divers égards. Le Roi, après en avoir choisi le sujet, & formé 
le Plan, en a désigné lui même me tous les personnages; & le Poëte n’a fait que prêter la 
versification, en suivant dans le Prologue & dans tout le reste la judicieuse  disposition 
de Sa Majesté.31    
 
Das als divertissement in Hofakten und Libretto bezeichnete Stück erinnert an die 
frühen opéra-ballets von Pascal Collasse und André Campra32, zeigt in der Stilistik 
jedoch Züge der späten ballets de cour von Lully33. Sehr wahrscheinlich werden die 
Tänzer Rotier und Cadet an der Produktion beteiligt gewesen sein, verfügte August 
der Starke doch am 28. August 1719, dass „dem Dantzmeister Rotier oder Cadet zu 
seinem bißherigen 300 Talern tractament eine […] Zulage von jährlich [nachträglich 
eingefügt] 200 Talern, dem Dantzmeister Favier ein jährliches tractament von 600 
Talern nebst 100 Taler…“ 34  gezahlt werden soll. Dabei wohnte der König den 
Tanzproben, die im Juni begonnen hatten35, häufig persönlich bei.  
Inhaltlich bildet das Stück eine Huldigung an die Tugend des Prinzen Friedrich 
August. Im Prolog treten dessen Patengötter Apollo, Minerva, Merkur und Venus 
mit Amor aus den Wolken hervor und verkünden, ein Fest für die 
Frischvermählten ausrichten zu wollen. Sie rufen die Elbe und deren Nymphen, die 
Sachsen und die Jahreszeiten. Eine Introduction (vier Trompeten, Pauken, vier 
Violinen, Haute contre und Taille, Basso continuo) in heroischem D-Dur, das sich 
in einem anschließenden Adagio (vier Violinen, Haute contre und Taille, Basso 
continuo) ausbreitet, bietet die adäquate Klangvorlage für ein Erscheinen der 
Götter auf der Erde.  
 
                                                          
31 Poisson 1719.   
32  Zum Zeitpunkt seiner Aufführung hatte sich die opéra-ballet in Paris zu einer Mischgattung 
entwickelt, die gleichsam durch italienische wie französische Musik bestimmt war (→ Teil 3, I). Die 
Stilistik von Les quatre Saisons wirkte demnach bei der Aufführung retrospektiv. Auch der 
schematische Aufbau (Einzug der Jahreszeiten, der darauf folgende Solotanz, interpretative Tänze 
sowie handlungsbezogene récits, airs de deux, airs avec chores, danses und das beschließende 
divertissement) ist in opéra-ballets um 1720 nicht mehr anzufinden.   
33 Sämtliche entrées beginnen mit Tänzen, münden in Gesangsnummern, enden im divertissement (in 
der fünften entrée stellt der divertissement den ballet general dar), wobei die üblicherweise den 
divertissement ausmachenden choeurs und danses das zuvor Gesagte illustrieren. Der Prolog besteht aus 
Gesangsteilen, zahlreichen herkömmlichen airs mit Devisen, choeurs und récits, die, wie es 
charakteristisch für die opéra-ballet um 1700 ist, auf basso continuo oder als accompagnement musiziert 
wurden. 
34 D-Dla, 10026, Geheimes Kabinett, Loc. 383/4, fol. 235r.  
35 D-Da, 10006, OHMA, Lit. G Nr.19, 20v-36v. 






Abb. 112: C. H. Jacob Fehling: Aufführung von Les quatre Saisons, Dresden 1719 
Feder und Pinsel, Ausschnitt, SKD, Kupferstich-Kabinett, Kat-Nr. 173 
             
 
 
Nbsp. 50: Johann Christoph Schmidt: Les quatre Saisons (w.o.), Introduction 
Partitur, Ausschnitt, D-D1, Mus. 2154-F-1,1 





Venus (Baroness von Löwendal) erklärt, dass die Liebe dieser Eheleute göttlich sei, 
musikalisiert in ihrer Devisen-Arie „Je préside à ce jour“ durch aufwärtsstrebende 
Sequenzketten der Oboen. Anschließend instruiert sie Merkur, Apollo, Minerva 
und die Elbe, einen schönen Ort für das Fest zu suchen. Apollo (Graf von Oginski) 
sichert Venus in einem récit Unterstützung zu. Götterbote Merkur (dargestellt 
passenderweise durch den Pariser Gesandten Herr von Jordan) ruft in einer 
Devisen-Arie die Sachsen zum Fest. Minerva (Baroness von Bibra) berichtet in 
einem récit über das göttliche Band dieser Ehe, huldigt Hymen für sein Meisterwerk. 
Gemeinsam mit der Elbe rufen sie zum Fest auf. In einer Arie erklärt die Elbe den 
Sachsen: „Bannisons, bannisons, la crainte & la tristesse“36.  
Minerva huldigt der Tugendhaftigkeit des Prinzen. Auch Merkur bestätigt, dass der 
Prinz sich in seiner Jugend stets von Vernunft habe leiten lassen, er sei gesegnet mit 
einer in diesem Alter selten anzufindenden Weisheit. „La sagesse très rarement, | 
Est la compagne du jeune âge; Souvent le vain amusement, De la jeunesse est le 
partage.“37, lauten seine Worte, musikalisch umgesetzt in der Devise durch tonale 
Höhepunkte auf „sagesse“ und „très“.   
 
 
Nbsp. 51: Les quatre Saisons (w. o)  
Arie des Merkurs „La sagesse très rarement“, Takte 12-25, Schmidt 1719, 25 
 
Apollo betont in einem rezitativischen Einwurf, dass der Prinz seine Tugend in der 
Neigung zur Kunst beweise. Venus und Elbe erklären die mit der Ehe errungene 
Vollkommenheit seiner Persönlichkeit, worauf Apollo in einem récit und 
anschließender Arie „Que chacun en ces lieux s’apprête“ 38  das Paar zum 
Hoffnungsträger erhebt. Eine Aufwärtsbewegung der Devise, die erste Umkehrung 
des D-Dur-Dreiklangs, illustriert den Aufstieg zum Göttlichen, und transportiert 
eindringlich die Aussage „en ces lieux“.  
                                                          
36 Poisson 1719. Die Notenausschnitte sind einer privaten Abschrift von Lynn Tabbert entnommen, 
die Grundlage für die Wiederaufführung des Stücks am 9. und 10. September 2006 (Palais Großer 
Garten) bildete. 
37 Poisson 1719.     
38 Schmidt 1719, 31.  






            Nbsp. 52: Les quatre Saisons (w. o.), Arie des Apollos  
        „Que chacun en ces lieux s‘apprête“, Devise, Takte 1-6, Schmidt 1719, 31  
 
 
Nbsp. 53: Les quatre Saisons (w. o.), Arie des Apollo  
„Que chacun en ces lieux s‘apprête“, Einsatz des Apollo, Takte 9-12, Schmidt 1719, 31 
 
Minerva verspricht, diese Ehe mit ihrer Weisheit zu schützen, etwaigem Leid immer 
Freude folgen zu lassen. Apollo preist nochmals den Tag der Hochzeit. Ein Chor 
der Sachsen bestätigt die Aussage.   
 
 
                   Nbsp. 54: Les quatre Saisons (w. o.), Arie des Apollo  
                   „Dans ce jour de rejoüissance“, Takte 1-5, Schmidt 1719, 34 
 
 
   Nbsp. 55: Les quatre Saisons (w. o.), Chœur „Dans ce jour de réjouissance“  
        Takte 1-7, Schmidt 1719, 34 
 





Darauf ruft er die Jahreszeiten. In der ersten entrée erscheint der personifizierte 
Frühling mit der Flora und deren Nymphen, Zephir, Blumenmädchen, Gärtnern 
und Gärtnerinnen. Er bestätigt in seinem ersten récit, dass die Liebe des Paares den 
Frost vertrieben und die Natur verzaubert habe. In einem récit accompagnement 
berichtet der Frühling von dem Sprießen der Blumen, den Blütendüften und 
rückkehrenden Vögeln. In einer anschließenden Arie „On entend les tendres 
oiseaux“ 39  imitieren Tonrepetitionen im Wechsel mit Accentus-Figuren deren 
Zwitschern (konzertierende Flöten und Violinen) – Frühlingsmotive, die sich schon 
in der Introduction wie Vorboten angekündigt hatten.  
 
 
Nbsp. 56: Les quatre Saisons (w. o.), Arie le Printêmps „On entend les tendres oiseaux“ 
Takte 1-4, Schmidt 1719, 40  
 
 
Nbsp. 57: Les quatre Saisons (w. o.), Arie le Printêmps „On entend les tendres oiseaux“ 
Takte 12-15, Schmidt 1719, 40  
 
 
Mit einer sarabande und einem menuet beginnt der divertissement40, den der Frühling 
und Flora getanzt haben werden, denn Flora ruft in einem angeschlossenen récit 
                                                          
39 Schmidt 1719, 40.  
40 Schmidt 1719, 42. Dieser divertissement führt die Zauberkraft des Frühlings vor, wiederholt werden 
das Zwitschern und die Lieder der Vögel. Der Frühling beteuert, Kriege fernzuhalten, damit das Paar 
seine Kraft für ihre Ehe nutzen könne.    In divertissements kommen „…besonders die musikalischen 
Topoi zum Tragen, Stürme als Ausdruck der Gefahr, Schlummer oder Ruheszenen am Bach zur 
Darstellung des Friedens oder der bösen Träume und Vorahnungen, Dämonenszenen zur 
Darstellung des Schreckens, das Herabschweben von Gottheiten auf kunstvollen Bühnenwagen 
(‚gloire‘ genannt), um Bewunderung und Verzauberung zu erwecken.“ (Schneider 1995, 1323). 





ihre Nymphen zum Tanz auf, die vermutlich die Wiederholung des menuet tanzen 
sollten. Anschließende Tänze (rigaudon, gigue und sarabande41) führten Nymphen, 
Gärtner und Blumenmädchen aus (wobei möglicherweise der rigaudon als Paartanz 
und die gigue als corps choreografiert wurden)42. Der Frühling demonstriert mit 
diesen Bildern seine Absicht, Kriege zurückhalten zu wollen43. In einem kurzen air 
empfiehlt er Friedrich August und Maria Josepha, die Kraft des Sprießens der 
Blumen zum Erhalt der Dynastie zu nutzen. Ein Chor der Sachsen wiederholt seine 
Aussage. Anschließend bringt der Sommer (Herr von Jordan) in der zweiten entrée 
gemeinsam mit der Göttin der Erde und der Fruchtbarkeit Céres (Baroness von 
Bibra) die Wärme. Als deren Repräsentanten treten Schnitter und Schnitterinnen 
auf. Anschließend huldigen in einem dialogisierten accompagnement der Sommer 
und Céres dem Brautpaar, deutlich spürbar durch eine aufwärts gerichtete Tonlinie 
auf dem Wort „gloire“44. Céres betont in einem accompagnement doux ihre Absicht, 
die Tugend des Paares mit der Glut der Liebe belohnen zu wollen. 45  In einer 
anschließenden Da-capo-Arie (die einzige in diesem Stück) betont sie, dem Winter 
und der Kälte der Herzen den Kampf anzusagen, ruft Amor, damit er seinen Pfeil 
abschieße. Konzertierende Oboen und Violinen sowie eine schlichte 
Gesangsmelodie musikalisieren diese Gedanken. 46  Im divertissement 47  ruft der 
Sommer die Vögel auf, Lieder zu singen, deren Musik die Herzen des Paares 
vereine. Ein Chor der Sachsen stimmt ein, wobei die Strophe durch den Sommer, 
der Refrain von dem Chor gesungen wird.48 Schnitter und Schnitterinnen tanzen 
mit Damen und Cavaliers eine suite von zwei rigaudons und zwei menuets, während 
der Chor der Sachsen nochmals die Vögel zum Singen ihrer Lieder aufruft.  
Ihr Lob auf das Paar leitet über zum Herbst, der mit einem Erntedankfest endet. 
L’Automne und Bacchus treten mit Satyrn, Bacchantinnen und Winzern auf die 
Bühne, zum Klang einer durch Oboen angeführten marche. Es folgen einige Tänze, 
worauf der personifizierte Herbst mit einem rezitativischen Einwurf: „Venus et le 
soleil d’accord pour cette fête…“49 Venus und die Herbstsonne zum Erntedankfest 
                                                                                                                                                               
Divertissements lassen die Handlung kulminieren, unterbrechen Traumszenen oder lösen Konflikte 
auf.  
41 Zur Spielweise der Tänze Chaconne, Allemande, Passacaglia, Courante, Sarabande, Rigaudon, 
Bourrée, Passepied, Gavotte, Marche, Rondeau und Menuet(t) im 18. Jahrhundert → Mattheson 
1713, 184-193. 
42 Schmidt 1719, 43-47. 
43 Ebd., 45. 
44 Schmidt 1719, 49.  
45 Ebd., 51.  
46 Schmidt 1719, 51-54.  
47 Ebd., 55-59. 
48 Schmidt 1719, 55f.  
49 Schmidt  1719, 62. 





ruft. In einem ausgesprochen anmutigen duo de chant lobt er diesen Tag und ruft 
zum Feiern auf.50  
 
 
Nbsp. 58: Les quatre Saisons (w. o.), récit (Ba[c]chus, L’Automne)  
Takte 1-7, Schmidt 1719, 62  
 
Die Arie „Sur le Printemps et sur l‘Eté“51 des Herbstes bildet eine Huldigung an 
den Frühling und Sommer, worauf der Herbst betont, dass er die Früchte dieser 
Jahreszeiten bringe. Ein aufwärtsstrebendes Kopfmotiv, gespielt von einer Oboe, 
verdeutlicht diesen Gedanken. Sachsen, Winzer, Satyrn und Bacchantinnen tanzen 
im divertissement 52  zwei passepieds, rigaudon und loure, worauf Bacchus und 
L’Automne in ein Duett fallen, dessen besonders anmutige Melodie53 die Würde 
der Geehrten hervorhebt, eine Huldigung, die ein repetierender Chor bestätigt. 
Personen des Volkes singen und tanzen, ihr Gesang mündet in einen air. Der  
Herbst, Weinleser und Weinleserinnen, Satyrn, Bacchus und Bacchantinnen 
verlassen die Bühne. Der Winter zieht auf mit Lappen und Norwegern, ohne 
Begleitung einer Gottheit. In einer zweiteiligen entrée präsentiert er sich als 
Friedensbringer. Seine Kälte stoppe die Kriege und bringe Feste, Bälle und den 
Karneval. Die Skandinavier bilden den Chor der Zitterer, wobei Schmidt hier die 
„…Trembleurs de l’Opera d’Isis“54 von Jean-Baptiste Lully zitiert (→ Nbsp. 59).  
 
 
                   Nbsp. 59: Les quatre Saisons (w. o.), Chœur les Trembleurs „Nous languisons“  
                    Takte 1-4, Schmidt 1719, 74 
                                                          
50 Ebd.  
51 Schmidt 1719, 63-66. 
52 Ebd., 66-72.  
53 Schmidt 1719, 68-71. 
54 Schmidt 1719, 74f.  





Der Winter ermutigt die Zitterer, in Fest und Spiel einzutreten. Noch antworten 
die Zitterer mit eisiger Stimme 55, doch bald erweichen sie, ihr Gesang wird wärmer, 
wobei solistische Einsätze der Oboe an die Glut des Sommers erinnern. Im 
divertissement bekundet ein Chor „Suspendons nos mortels“ 56 . Der Winter 
triumphiert. In seiner Cembaloarie „Je fais cesser les horreurs“57 verkündet er stolz, 
die Grauen des Krieges beendet und den Frieden herbeigeführt zu haben. Danach 
verspricht er in einer anschließenden Ritornellarie „Les fleurs que le printêmps 
donne“ 58 , den Frühling zu rufen. Die Zitterer tanzen eine chaconne sowie zwei 
passepieds und verifizieren damit die Aussage des Winters.    
Die „Cinqme & derniere Entrée“ 59  stellt den grand-ballet des Stücks dar. Es 
erscheinen die Gottheiten, die Jahreszeiten, die Sachsen und ein Satyrn auf der 
Bühne, wobei sich die Vollendung des Geschehens auch instrumental widerspiegelt, 
indem die Besetzung (im Vergleich zur Einleitung des Prologs) um zwei Hörner und 
Oboen ergänzt ist. In einem accompagnement fasst die Venus die Werke der 
Jahreszeiten, mit denen sie das Paar und somit Sachsen beschützen, zusammen. 
Darauf spricht jede Jahreszeit seine Segenswünsche aus für die Braut und den 
Bräutigam. So wünscht der Frühling ewige Schönheit, der Sommer kostbare 
Früchte, der Herbst reiche Ernten und der Winter verspricht, Frost und Kälte von 
Sachsen fernzuhalten60. Venus und der Sommer erklären darauf in einem duo de 
chant den Tag der Eheschließung zur ewig währenden Freude für das 
Kurfürstentum und die Welt, bis ein Chor der Bürger den Beginn des Goldenen 
Zeitalters bestätigt.  
Noch warnt die Venus vor den Geißeln der Liebe, doch Flora vertreibt in einer 
Arie „Tout rit tout enchante“61 alle Bedenken – bekräftigt durch den Klang der 
Hörner, Trompeten und Pauken. In einem rezitativischen Einwurf erklärt Venus 
die Wünsche des Paares als erfüllt, worauf der „Choeur des Peuples de Saxe“62 die 
Schlussgedanken singt.     
 
Lasst uns den Göttern für unser Geschick huldigen, | Und für die zwei Gatten unsere 
guten Wünsche verdoppeln. | Damit alle Herzen hier ihnen den Sieg überlassen! Damit 
sie die Süße eines grundlegenden Friedens kosten! | Damit die Ehe, die Liebe, die 
Freuden und die Herrlichkeit, | Um ihnen wetteifernd zu gefallen, auf ewig vereint 
seien.63    
                                                          
55 Schmidt 1719, 75f. 
56 Ebd., 76. 
57 Ebd., 78.  
58 Schmidt 1719, 79f.  
59 Poisson 1719.  
60 Ebd., 95f.  
61 Schmidt 1719, 100ff.  
62 Ebd., 103. 
63 Poisson 1719. 






Nbsp. 60: Les quatre Saisons (w. o.), Choeur des Peuples de Saxe, „Rendons graces aux Dieux“  
Takte 1-5, Schmidt 1719, 103 
 
Diese Worte leiten den divertissement ein, der sich aus ballet general, air und zwei 
menuets zusammensetzt64, worauf sich die Festgesellschaft zum Venustempel hinter 
dem Teich, zu nächtlichem Bankett und Ball begab65. Die Ränder des Gartens 
zäumte eine eindrucksvolle Illumination.  
Die Ausrufung des Goldenen Zeitalters für Sachsen in Les quatre Saisons 
thematisierte auch den Abschluss der Planeten-Feste, das Fest des Saturns, das im 
Plauenschen Grund66 ausgetragen wurde. „Die ideelle Gleichsetzung von Saturn 
und August und die Präsentation des Festes als ‚Saturnalia Saxoniae‘ kündigten 
programmatisch eine Wiederkehr des Goldenen Zeitalters unter der Regentschaft 
des Königs an.“67 Nach einer Hetz- und Treibjagd begab sich die Festgesellschaft zu 
einer Freilichtbühne, die in der Nähe der Schweizermühle gelegen war, um die 
Aufführung einer italienischen Komödie zu erleben.  
In der Dämmerung wurde eine Illumination angezündet, die Festgesellschaft begab 
sich zu einem Bankett. Während des Mahls führten etwa 1600 Handwerker und 
Personen des Adels eine Bergbauer-Parade vor, die jeden Schritt des Silberabbaus 






                                                          
64 Der Tanz dient in diesem Stück ausschließlich der Darstellung des Schönen und Vollkommenen, 
das mit dieser Ehe assoziiert wurde, und erfüllte in dieser ästhetisierenden Funktion gleichsam 
politische Zwecke.  
65 Schnitzer 2014, 207-211.  
66 Zeichnungen von Fehling → Schnitzer  2014, 214-226. 
67 Ebd., 212.  





war eine logistische Herausforderung hinsichtlich Unterbringung, Verpflegung und 
Aufstellung der Teilnehmer sowie deren einheitlicher, nach Rang und Funktion 
abgestufter Einkleidung und Ausstattung. Auch die schweren Maschinen und Schauöfen 
mussten bewegt und Stunden zuvor eingesetzt werden. In dieser zweistündigen 
Präsentation wurden in den 170 Gruppenbildern nicht nur alle wichtigen 
Arbeitsprozesse des Berg- und Hüttenwesens zur Schau gestellt, sondern auch die 
Rohmaterialien und daraus hergestellte Produkte wie beispielsweise Münzprägungen aus 
Silber.68 
 
Zum Ende der Vorführung übergaben die Darsteller Silbermünzen an die Gäste.69 
Ein Feuerwerk bildete die Symbole der Planetenmetalle nach.  
Am 27. September erfolgte eine weitere Aufführung der Oper Teofane, am 29. 
spielte man Ascanio. Zwischen 4. bis 13. Oktober feierte die Hofgesellschaft in 
kleinerem Kreise in Moritzburg70, mit einer kaiserlichen Wirtschaft71 und einer von 
Kapellmeister Heinichen komponierten Serenade 72 , umrahmt von zahlreichen 
Bällen, Jagden, Vogelschießen, Aufzug der Winzer und Winzerinnen, französischen 
Komödien73, deren tänzerische Einlagen Balletmeister Duparc choreografiert hatte.                          
 
Les quatre Saisons bildet nach bisherigem Erkenntnisstand das letzte aristokratische 
Tanzstück am Hofe der Wettiner; ab 1720 traten vornehmlich Berufstänzer in 
Ballets auf. Das folgende (und gleichsam die Arbeit abschließende) Kapitel führt in 
diese Anfänge des professionellen Tanztheaters ein.  
                                                          
68 Schnitzer 2014, 212f.  
69 Rank/Seeger 1985, 15. 
70 D-Dla, 10006, OHMA, Lit. G Nr. 18, fol. 1r-56r.  
71 D-Dla, 10006, OHMA, Lit. G Nr. 18, fol. 3r.  
72 D-Dla, 10006, OHMA, Lit. G Nr. 18, fol. 53r.56r.  
73 D-Dla, 10006, OHMA, Lit. G Nr. 18, fol. 2r-5r.  
IV/3 Ausblick: Anfänge eines professionellen Tanztheaters 
 
Nach den Hochzeitsfeierlichkeiten kam es zu Veränderungen innerhalb der 
Hofkultur. August der Starke hatte einen Streit zwischen Johann David Heinichen 
und dem Sänger Senesino während der Probenarbeit an Flavio Crispo zum Anlass 
genommen, um die kostspielige Oper zu schließen.1 In seinem erst 1719 eröffneten 
Opernhaus veranstaltete er fortan rauschende Bälle und Redouten. Lotti und die 
italienischen Sänger wechselten an den Londoner Hof, deutsche Primadonnen 
zogen nach Italien2.  
Unverändert stark blieb die Truppe der Komödianten und Tänzer. In den zwischen 
1721 und 1725 abgehaltenen Karnevalsfeiern führten sie Schauspiele auf, 
gestalteten Szenen in Maskeraden, sangen und tanzten opéra-ballets. Balletmeister 
Duparc und dessen Frau erhielten je nach Auftragslage 2000 bis 3000 Taler. 
Buffardin, der als Spieler der Traversflöte bei Aufführungen französischer Musik 
immer aktiv gewesen sein müsste, gewährte man eine Zulage von 300 Talern, 
Tanzmeister Rottier von 100 Talern3, sowie 
 
Romainville als Acteur [später eingefügt] zu seinem bißherigen tractament eine Zulage 
von 233 Taler 8 gl jährlich vom 1 October Ao. 1720 an, 3. die beÿden Actrises, 
Romainville jede jährlich 100 Thl. vom 1. October Ao. 1720 an, 4. Die Sängerin La 
Clavel, jährlich 200 Thl. vom 1. Octobr. Ao. 1720 an, 5. Cherrier und Buller […] 
jährlich 300 Thl. vom 1. April Ao 1720 …4.   
 
Musiken für größere Tanzstücke  komponierte Louis André, den August der Starke 
zum 1. April 1720 mit einem Gehalt von 1200 Taler eingestellt hatte 5 . Zum 
Zeitpunkt seines Amtsantritts tanzten am Dresdner Hof neben Balletmeister 
Duparc die Solotänzerinnen Le Conte (Le Gros) und Clement für ein Gehalt von 
1000 Talern sowie Ensembletänzer mit Gagen zwischen 600 und 300 Talern, 
namentlich Landé, St Denis, Rotier, Corrette, Cherrier, Brière, Thoma, Mareschall, 
Dierhoff, Labat, das Tänzerpaar La Rogue und La France.6  
Die Besoldungslisten aus dem Jahre 1720 nennen neben Duparc ca. 20 
TänzerInnen, 28 französische KomödiantInnen, darunter die Dichter Jean Poisson 
und Stephano Pallavicini, sowie sechs französische Sänger, beispielsweise La France 
(Sohn des 1719 eingestellten La France7 ) und La Clavel.8  
                                                          
1 D-Dla, 10026, Geheimes Kabinett, Loc. 383/4, fol. 251r-253v.  
2 Fürstenau 1862, 160f. 
3 D-Dla, 10026, Geheimes Kabinett, Loc. 383/4, fol. 278v.  
4 D-Dla, 10026, Geheimes Kabinett, Loc. 383/4, fol. 278r.  
5 D-Dla, 10026, Geheimes Kabinett, Loc. 383/4, fol. 278r.  
6 D-Dla, 10026,Geheimes Kabinett, Loc. 383/2, fol. 142r, 151r, 196r; ebd. 10026, Geheimes 
Kabinett, Loc. 383/4, fol. 217r-221r sowie 10067, Collection Schmid Amt Dresden, Vol XI N, fol. 
7r.    
7 D-Dla, 10026, Geheimes Kabinett, Loc. 907/2, fol. 82r. 
8  Anstellungen französischer Sänger, Komödianten und Tänzer um 1720 → D-Dla, 10067, 
Collection Schmid Amt Dresden, Vol XI N, fol. 2r-7v. Ferner Fürstenau 1862, 136. Einige der 1718 
engagierten Tänzer wie St Denis, Corrette, Gabriel Cherrier, Brière, Thoma, Dierhoff, Jaques 
Cherrier und die Tänzerin Beaufort blieben bis mindestens 1723 in der Compagnie. →  





      
Abb. 113: Besoldungslisten Dresdner Tänzer, 16. Mai und 29. September 1720 
D-Dla, 10026, Geheimes Kabinett, Loc. 383/2, fol. 151r (l.)  
Ebd. Collection Schmid Amt Dresden 10067, Vol XI N, fol. 7r (r.) 
 
Mit der Komposition und Leitung der Tafel- und Kirchenmusik betraute der König 
Johann David Heinichen und Jan Dismas Zelenka. Heinichen erhielt für seine 
Dienste ab Oktober 1719 eine Gehalsterhöhung von 200 Talern. Kapellmeister 
Schmidt (nannte sich „älterer Kapellmeister“9) ging offenbar (wie einst Heinrich 
Schütz) in Pension; zumindest kann eine kompositorische Tätigkeit nach den 
Feierlichkeiten 1719 bis zu dessen Tode im Jahre 1728 nicht nachgewiesen werden.  
Die Musiker, Komödianten und Tänzer wirkten je nach Auftragslage in Warschau 
oder Dresden, wie Reisegeldzahlungen an Charles Duparc und an verschiedene 
Tänzer, etwa  St Denis und Brière10, belegen.  
 
                                                                                                                                                               
D-Dla, 10026, Geheimes Kabinett, Loc. 383/2, fol. 189r.Weitere Informationen zu Gehältern und 
Kostümen einiger Tänzer wie St Denis oder Labat → ebd., fol. 195v-196v.  
9 Schmidt erhielt bis zu seinem Lebensende 1200 Taler Gehalt und wird in den Hof-Kalendern von 
1728 als „Oberkapellmeister“ geführt. Es ist anzunehmen, dass Heinichen bis zu seinem Tode 1729 
die Hauptarbeit geleistet hat, da dieser ein Gehalt von 1500 Talern erhielt. → Sauer 2010, 516.   
10 Z. B. D-Dla, 10026, Geheimes Kabinett, Loc. 383/2, fol. 223v.   






Abb. 114a-c: Unbekannt: Tänzerinnen, w. Abb. 1, Inv.-Nr. C 5972, C 5973, C 5962 (v.l.n.r.)  
in TZM  
 
1721 führten die Künstler während des Karnevals in Dresden 11  Jean Poissons 
„Pastorale en Musique, Ornée de Ballets; Representée par les Pensionnaires dans  
les Plaisirs du Roy.“ 12  Mirtil auf, ein zwischen opéra-ballet und ballet héroïque 
anzusiedelndes Stück, dessen Musik Louis André komponiert hatte. Die Tänze wird 
Ballettmeister Duparc oder dessen Assistent Favier einstudiert und choreografiert 
haben.  
Mirtil thematisiert den Umgang mit der Wahrheit. Der von Philis (eigentlich Phyllis) 
geliebte Schäfer treibt sein Spiel mit der Schäferin. Philis erhält von ihm vage 
Versprechen, spürt jedoch rasch, dass sie Mirtil nicht trauen kann. Ihr 
gemeinsamer Freund Lycas versucht sich als Vermittler. Außenstehende 
kommentieren den sich aufladenden Affektdiskus. So tanzen und singen eine 
„Troupe de Pastres“13, als Mirtil zu Beginn des Stücks seine Freiheit rühmt. Eine 
„Troupe d’Esprits ou de Genies“14 illustriert die Szenen um das Thema Ehrlichkeit;  
der Tanz einer „Troupe de Bergers“15 führt ein in die arkadische Welt.   
                                                          
11 D-Dla, 10006, OHMA, Lit. G Nr. 21, fol. 1r-305r. 
12 Libretto, D-Dl, Lit. Gall A 199, 20, nicht foliiert sowie D-Dla, 10006, OHMA, Lit. G Nr. 21, fol. 
116rf (= Poisson 1721).   
13 Poisson 1721.   
14 Poisson 1721.   
15 Poisson 1721.   






                             Abb. 115:  Jean Poisson:  Mirtil, Titelseite und Liste der Darsteller  
Libretto, nicht foliiert, D-Dl, Lit. Gall. A 199, 20 
 
Neben der Aufführung von Mirtil gestalteten Komödien, eine Wirtschaft mit 
Bauerntänzen, „Masquerade des Bohemiens“ sowie „Le feu des Cartes“, „Les 
Pellegrins“, „Les Pavillons“ und ein „carroussel comique“ [sic] die Festzeit. Die 
Karnevalisten veranstalteten ferner eine „Wirtschaft von acht Nationen“, einen 
Jahrmarkt im Zwinger, Redouten und Bälle, Glücksspiele, Büchsenschießen, 
Ringrennen, Quintanrennen, Damenringrennen und Schlittenfahrten.16  Im selben 
Jahr traten die Tänzer und Komödianten zwischen 30. Juli und 11. August im 
Rahmen einer Festzeit anlässlich des Namenstages des Königs (3. August) in Pillnitz 
auf. 17  Während sich die Hofgesellschaft bei Jagden, Glücksspielen 18 , Vogel-
Schießen19 , Bällen und Bankett mit Feuerwerk20ergötzte, brachten die Schauspieler 
verschiedene Komödien dar21.  
Ähnlich aufgebaut war der Karneval des Jahres 172222. Vogel-Schießen, Jagden, 
Ritterspiele, Komödien und Bälle gehörten zu den wichtigsten Divertissements.  
                                                          
16  D-Dla, 10006, OHMA, Lit. G Nr. 21, fol. 135r-162r sowie die Tafel- und Sitzordnung der 
Wirtschaft → fol. 233r-238v. Diese Wirtschaft gestalteten Figurinen von Franzosen, Italienern, 
Norwegern, Holländern, Engländern, Tirolern und Schwarzwäldern. Der Kurprinz trat als Franzose 
auf, die Erzherzogin Maria Josepha als Französin, Graf von Wackerbarth als Holländer 
(Zeichnungen ebd., fol. 171r-203r). Die einzelnen Banden wurden während ihres Umzuges durch 
Musik begleitet. Es spielten die Musiker der Hofkapelle. Auch einige Adelige spielten Violine oder 
Waldhorn (Namen→ ebd., fol. 162r). Während der Wirtschaft wurde ein Marionetten-Theaterstück 
aufgeführt.  
17 D-Dla, 10006, OHMA, Lit. G Nr. 22, fol. 1r-154r. 
18 D-Dla, 10006, OHMA, Lit. G Nr. 22, fol. 139r-149v. 
19 D-Dla, 10006, OHMA, Lit. G Nr. 22, fol. 59r-63v, 75r-79v, 85r- 86v, 88r-96r, 116r-118v. 
20 D-Dla, 10006, OHMA, Lit. G Nr. 22, fol. 50rf. 
21 D-Dla, 10006, OHMA, Lit. G Nr. 22, fol. 4v.  
22 D-Dla, 10006, OHMA, Lit. G Nr. 23, fol. 1-234v.  





In einem Karussell 23  der vier Elemente traten in der Orangerie des Zwingers 
Personen der commedia dell’arte auf.24 Zum Karneval des Jahres 1723 zelebrierte der 
Hof verschiedene Bälle, Jagden, Ritterspiele, Wettspiele und Komödien.25  
Jean Favier, den der König am 1. Januar 1722 zum Balletmeiser ernannt hatte, 
choreografierte die Tänze in Jean Poissons Karnevalsstück26 Le Triomphe de l’Amour27, 
das, bezeichnet als „Divertissement en Musique orné de Ballets pour le carnaval de 
l’annee 1725“28, von seinem Aufbau her (prologue, entrées, grand-ballet) Ähnlichkeiten 
mit Les quatre Saisons aufweist (Musik Louis André). Gemäß den Angaben des 
Librettos tanzten darin nur Tanzmeister und Bürgerliche.29 Dennoch stellte das 
Stück eine Huldigung an den König dar.   
Der Prolog zeigt den Venusberg, auf dem ein Sachse sitzt; am Himmel zieht die  
Sonne ihre Bahnen. Eole, Gott des Windes, schwebt auf einer Wolke herab und 
verkündet, dass er Amor beauftragt habe, im Tempel der Venus ein Fest für die 
Wettiner auszurichten. Jupiter, Merkur, Danae und verschiedene Heroen 
erscheinen, tanzen und singen – Jupiter und Danae tanzen eine suite. In den 
anschließenden entrées treten die vier Elemente auf und bringen Sachsen ihre 
Segenswünsche dar, eine Anlehnung an den Auftritt der Planeten in der Opera-
Ballet vor Würckung der 7. Planeten sowie den Jahreszeiten in Les quatre Saisons. 
Neptun, Amphitrite und eine Meerjungfrau sowie „Toutes les Divinitez des Eaux, 
Tritons, Fleuves & Rivieres“30 repräsentieren das Element Wasser, der Gott der 
Unterwelt Pluton mit seinen Gehilfen Proserpine und Charon das Feuer.  
Les quatre Saisons und Le Triomphe de l’Amour weisen große Ähnlichkeiten auf. In 
Prolog, fünf entrées und grand-ballet gegliedert, setzen sich die einzelnen Teile aus 
Rezitativen, Arien, Duetten, Chören und Tänzen zusammen.  
                                                          
23 Ansicht des entsprechenden Ölgemäldes von Johann Alexander Thiele unter https://skd-online-
collection.skd.museum/Details/Index/357778. 
24 D-Dla, 10006, OHMA, Lit. G Nr. 23, fol. 126r-196v, Abbildungen einzelner Kostüme → ebd. fol. 
199r.  
25 Ähnlich gestaltet waren die Karnevalsfeiern in Warschau → Zorawska-Witkowska 2011. — Zu den 
Arbeitsbedingungen der Musiker, Komödianten und Tänzer um 1722 → das Schreiben vom 20. 
Juni 1722 in D-Dla, 10026, Geheimes Kabinett, Loc. 383/5, fol. 33r-34r. 
26 Möglicherweise handelt es sich um die am 12. Februar 1725 im Opernhaus aufgeführte 
„französische Opera“, bei der alle Zuschauer in Kostümen mit Masken im Opernhaus erscheinen 
sollten. → D-Dla, 10006, OHMA, Lit. G Nr. 26, fol. 107r-120r.  
27 D-Dl, Lit. Gall A 192,52 (= Poisson 1725), nicht foliiert. Das Libretto befindet sich ferner in D-
Dla, 10006, OHMA, Lit. G 26, fol. 142rff.  
28 Ebd., Vorderseite.  
29 An dieser Aufführung wirkten zahlreiche französische Tänzer mit, die gegenüber den deutschen 
quantitativ eindeutig in der Überhand waren. So tanzten u. a. Mr. Romainville, Mr. Dupré, Mrs. 
Bruiriére, Mr. Herman, Mlle. Clavel, Mrs. Dicoff (vmtl. Dierhoff), Mr. Du Mesniel, Mrs. 
Am[m]erbach, Mr. und Mlle. Cherrier, Mr. Drot, Mr. und Mlle. Beauregard, Mrs. und Mlle. 
Grandval, Mr. Rottier, Mlle. Destrez, Mlle. Prache, Mrs Welsch, Mlles. Cherrier, Mlles. La France, 
Mlles. Lagisse, Mlles. Desurlis, Mlles. Ma[s]chenbauer → Poisson 1725.   
30 Poisson 1725.   





Unterschiede zeigen sich in der Dramaturgie hinsichtlich der Auftritte der Götter. 
Während die Gottheiten in Les quatre Saisons zu Beginn der entrée, in der marche, 
auf die Bühne treten, erscheinen sie in Le Triomphe de l’Amour erst im 
divertissement – quasi als Höhepunkt und im Zusammenhang mit der Ausspendung 
der göttlichen Gaben.  
Am 8. Oktober 1727 führte man am Dresdner Hof Jean Poissons „Le Triomphe de 
la Richesse Comedie En Musique, et ornée de Ballets Pour Célébrer La Feste De 
Son Altesse Royale, et Electorale Madame La Princesse Royale de Pologne et 
Electorale de Saxe… 31  auf. Summa summarum kamen in den 1720er Jahren 
mindestens drei große Tanzstücke aus der Feder von Poisson zur Aufführung, in 
denen professionelle Tänzer auftraten.  
August der Starke hatte 1725 Louise Vaurinoille als Solotänzerin für Dresden und 
Warschau, ein Tänzerehepaar aus der Familie Cherrier und ein Mitglied der 
Familie St Denis32 engagiert. Die Berufstänzer tanzten in comédie-ballets und Opern. 
Nachdem die Sopranistinnen Ludowica Seyfried und Margerita und Cosimo 
Ermini, der Sopranist Andrea Ruota, Nicolo Pozzi und Mattheo Lucini von ihrer 
Ausbildung in Italien zurückgekehrt waren, begann ein Aufbau der Oper, die 
zunächst von Ristori geleitet wurde. Der sächsische Gesandte Graf Villio empfahl 
die Theatermaler Giovanni Battista Grone und Andrea Zucchi (Venedig) nach 
Dresden.33  
Am 2. September 1726 führten die Opernsänger Ristoris Oper Calandro anlässlich 
der Rückkehr von Kurprinz Friedrich August aus Warschau auf.34 Als Friedrich II. 
1728 August den Starken besuchte, hatte sich die Oper bereits etabliert. „Friedrich 
II. hörte bei dieser Gelegenheit zum erstenmale italienische Sänger und Opern, 
sowie ein vortreffliches Orchester.“35 1730 reisten Maria Rosa, Anna Regi, Maria 
Santina Catanea, die Schwester des Geigers Catanea, die Altisten Domenico 
Anibali und Casimiro Pignotti, die Sopranisten Benturio Rochetti und Giovanni 
Bindi36 aus Italien zurück. Die Sänger debütierten am 6. Juni 1730 im Pillnitzer 
Komödienhaus während eines Lustlagers in einem Konzert37.   
Nachdem 1728 Schmidt und 1729 Heinichen verstorben waren, hielt der Hof 
Ausschau nach einem neuen Kapellmeister – in den Blick geriet Johann Adolph 
                                                          
31 In der Sondersammlung der SLUB befindet sich ein autografes Libretto von Jean Poisson, das er 
Kurprinzessin und Erzherzogin Maria Josepha dedizierte → D-Dl, e91Z (vormals F 584,14). 
32 D-Dla, 10026, Geheimes Kabinett, Loc. 383/5, fol. 139r-140r.   
33 „Wegen der nun beabsichtigten Opernvorstellungen ward 1724 wieder ein Theatermaler Joh. 
Baptist Grone und 1725 ein Theaterarchitekt Andrea Zucchi aus Venedig mit 600 Thlr. Gehalt 
durch Vermittlung des Grafen Villio angestellt“ (Fürstenau 1862, 161). 
34 Fürstenau 1862, 161f.  
35 Fürstenau 1862, 164. 
36 Ebd., 166. 
37 Fürstenau 1862, 168.  





(Adolf) Hasse. 1731 eröffnete die Premiere der Oper Cleofide die italienische Oper, 
in die neben Sängern und Instrumentalisten auch zahlreiche Tänzer engagiert 
wurden.38   
Neben Ballets, Opern und Maskeraden warteten die Tänzer in Komödien auf39, 
auch bei Festen auf Schloss Pillnitz. Die heute noch existierenden Paravents 
könnten dafür als Kulissen gedient haben.40   
 
Abb. 116: Paravent auf sechs Feldern, Dresden um 1725, Ölmalerei (gefirnisst) auf 
Bleiweißgrundierung, teilweise mit Blattgold unterlegt, auf Leinwand, SKD, Schloss Pillnitz  
Kunstgewerbemuseum im Berg- und Wasserpalais, Inv.-Nr. 37575 c-h  
 
1731 spielten die Komödianten und Tänzer in Le Grondeur, Democrite, L’Ecole des 
Femmes,  L’Esapé à  la cour,  L’Esape à  la ville, Le triple mariage, Les frères rivaux, Le 
conte d’Essegk und Le momus Fabuliste41.  
Auch Friedrich August II. und seine Gattin Maria Josepha förderten die Tänzer. 
1733 erhielt der Tanzmeister Desnoyer eine Gehaltserhöhung von 500 Talern.42 Es 
könnte sich hierbei um den in Berlin und Hannover tätigen Georges Denoyér 
(Desnoyer), oder dessen Vater, gehandelt haben, der ebenfalls in London als Tänzer 
wirkte. Neben Desnoyer wurde Jeanne Chatérine Favier (möglicherweise eine 
Verwandte des Tanzmeister Jean Favier) engagiert. 1747 arbeitete wohl Jean-
Georges Noverre43 als Choreograph für den Dresdner Hof.  
                                                          
38 D-Dla, 10026, Geheimes Kabinett, Loc. 383/5, fol. 234r. Ausgaben für Oper und Ballet 1732. 
39 D-Dla,10006, OHMA, Lit. G Nr. 27, fol. 4vf. 
40 Dahme 2014.  
41 D-Dla, 10006, OHMA, Lit. G, Nr. 32, fol. 22v-32v.  
42 D-Dla, 10026, Geheimes Kabinett, Loc. 383/5, fol. 273r.  
43 Z. B. für balli in Opern von Johann Adolf Hasse. → Fürstenau 1862, 247. Zu Leben und Schaffen 
von Jean-Georges Noverre → Burden/Thorp 2014. Noverre wirkte in Paris, Berlin, Straßburg, 
Stuttgart, London und Wien; er choreografierte Einlagen für Opern von Mozart und Gluck. Seine 
Tanzstilistik kennzeichnete Natürlichkeit und ein starker Ausdruck.  





Die 1732 eingestellte Chatérine André stieg 1750 zur Solotänzerin auf (→ 
Übersicht im Anhang). 1755 gründete man ein „Theatre pour la Comedie française 
à Dresde“ 44 , als dessen Leiter Balletmeister Pitrot fungierte und deren 
„Conditions“45 ähnlich aussahen wie jene der Liller Truppe (→ Teil 3, IV/1).  
 
 
Abb. 117a und b: Unbekannt: Tänzerinnen, 18. Jahrhundert 
w. Abb. 1, Inv.-Nr. C 5972 und C 5959 
in TZM 
 
Im ersten Viertel des 18. Jahrhunderts arrangierte der Dresdner Hof vier große 
Tanzdarbietungen, in den Jahren 1709, 1719, 1721 und 1725. Drei dieser 
Vorstellungen (1709, 1721 und 1725) absolvierten Berufstänzer, dennoch dienten 
diese Tanzstücke der Darstellung aristokratischer Macht und herrschaftlicher 
Interessen. Der Tanz unterstützte die Machtdarstellung und Repräsentation der 
Wettiner, comédie-ballets und opéra-ballets fungierten nach wie vor als Medien der 
Heroisierung, in Kombination mit gigantischen Truppenaufzügen und Turnieren 
wie das Lustlager in Zeithain im Jahre 1733.  
Der Blick auf die Tanzkultur und Festgestaltung der Wettiner zwischen 1350 und 
1750 zeigt, dass die sächsischen Herrscher Repräsentationskunst grundsätzlich zur 
                                                          
44 D-Dla, 10026, Geheimes Kabinett, Loc. 383/5, fol. 280r.  
45 D-Dla, 10026, Geheimes Kabinett, Loc. 383/5, fol. 279r-282r.  





Popularisierung ihrer politischen Ziele nutzten.46 Friedrich der Weise setzte Tanz, 
Maskerade und Moralkomödie zur Durchsetzung seiner konfessionspolitischen 
Interessen ein, ebenso wie Kurfürst Moritz und dessen Bruder August in Turnieren 
und Mummereien ihre kaisertreue Haltung rechtfertigten.  
Auch Johann Georg I. bediente sich des Ballet, der Maskeraden und des Schauspiels, 
um seine Positionen zu demonstrierten.  Johann Georg II. setzte Tanz im Ballet 
vornehmlich zur Darstellung seiner Friedens- und Ausgleichspolitik ein; Johann 
Georgs III. stark militärisch akzentuierte Staatsführung wiederum fand Ausdruck in 
einer Dominanz von Turnieren, Nationen-Maskeraden sowie Moralkomödien. 
Bezeichnenderweise erlebte die italienische Oper nach dessen Schulterschluss mit 
Venedig eine Renaissance in Dresden. Johann Georg IV. verschmähte – 
entsprechend seiner verschwenderischen Haushaltsführung und undiplomatischen 
Politik – Moralkomödien und bevorzugte pompöse Opernprojekte. August der 
Starke stellte seine Kultur auf internationales Niveau ein, nachdem er zum 
polnischen König gewählt worden war und sich verstärkt mit außenpolitischen 
Belangen auseinanderzusetzten hatte; vor allem aber, als er Schwiegervater einer 
Erzherzogin wurde.  
Die Gesamtuntersuchung ergab, dass die Wettiner nicht nur frühzeitig den Tanz in 
ihr Zeremoniell aufnahmen, auch die Kontinuität des Ballet an ihren Höfen ist für 
den deutschsprachigen Raum beispiellos. 47  Dass diese intensive Ballet-Pflege am 
kursächsischen Hof weithin Ausstrahlung hatte, belegt nicht nur die Tanzfreude in 
den Sekundogeniturfürstentümern, vor allem in Sachsen-Merseburg und Sachsen-
Weißenfels48, sondern auch die bürgerliche Tanzpflege in Leipzig und Zittau, die 
den Weg in private Häuser, Universitäten aber auch auf die Opernbühne fand.   
An diesem Punkt der Dissertation können verschiedene Desiderate angeführt 
werden. Erfolgte ein Tänzertransfer zwischen den Fürstentümern, beispielsweise 
zwischen Brandenburg und Sachsen? Choreografierte Jean-Georges Noverre balli für 
Opern von Johann Adolf Hasse, als er 1744-1749 in der Gruppe der Ballerina 
Barbara Campanini im Dienste Friedrichs II. tätig war?  Tanzten in den zahlreichen 
Opern Carl Heinrich Grauns Dresdner Hoftänzer? Und wie verhielt es sich mit 
dem Kulturtransfer zwischen Skandinavien und Sachsen?  
                                                          
46 Elemente der habsburgischen Feste adaptierten nahezu alle Kurfürsten, Mummereien, Wiener 
Wirtschaften, die italienische Oper, vor allem aber Bälle und Redouten, wobei sich einige Spuren 
bis heute erhalten haben, erinnert sei an den Wiener Opernball und den Semperopernball.   
47 Zu den international anerkannten Tänzern der Wettiner gehörten François H. d’Olivet, Mitglied 
der Académie royale de danse, Jean Favier, Sohn des bekannten gleichnamigen Tänzers Ludwigs XIV. 
(Tänzer im Ballet des Muses und Opern Lullys), Choreograf und ebenfalls Mitglied in der Académie 
royale de danse, sowie Angelique und Charles Duparc.   
48 Bernhard Jahn widmet sich diesem Thema in „Getanzte Emotionen. Funktionen des höfischen 
Balletts am Beispiel des Weißenfelser Hofes (1687-1700)“ (= Jahn 2007).  





Der Dresdner Kapellmeister Johann Gottlieb Naumann zumindest schrieb 1778 für 
den Hof in Stockholm die opéra-ballet Amphion.   
 
 
Abb. 118: Unbekannt: Cupido, Kostümfigurine für die Planeten-Feste, Dresden 1719  
Ausschnitt, w. Abb. 1, Inv.-Nr. C 6253 in TZM (9) 
 
Ebenso unbeleuchtet ist das Feld der Ballkultur und tänzerischen Erziehung der 
Wettiner. Schulten schon die Prinzen im Knabenalter tänzerisches Verhalten auf 
dem politischen Parkett (→ Abb. 118)? Kurprinz Johann Georg (III.) etwa trat im 
Alter von drei Jahren in dem Ballet Der Mohren-Gefängniß als Cupido auf49, auch 
Prinz Johann Georg (IV.) tanzte den Cupido (→ Teil 2, IV/4). Welchen Stellenwert 
nahm die Tanzerziehung in der Regentenausbildung ein? Welche Rituale 
zelebrierten die sächsischen Herrscher bei Diplomatentreffen? 
Schlussendlich bedarf es einer Studie zur gesellschaftlichen Relevanz des Tanzes im 
höfischen wie bürgerlichen Bereich. Universitäre Tanzerziehung und bürgerliche 
Ballkultur etwa stellen längst überfällige Themen dar. Dass die höfischen 
Tanztraditionen den Bürger um 1700 erreicht hatten, belegen die Übersetzungen 
der Feuillet-Notation durch Gottfried Taubert ebenso wie jene von John Weaver 
(→ Teil 1, I/3).   
                                                          
49 Fürstenau 1861a, 127.  
Zusammenfassung  
 
In der vorliegenden Arbeit „Tanz und Repräsentation. Machtdarstellung im Ballet 
de cour der Wettiner und ihrer Verbündeten im protestantischen Raum (1600-
1720)“ wurde die Rolle des Tanzes für die politische Arbeit der Aristokraten 
untersucht. Ausgehend von der Vermutung, dass die Funktionen des  
Gesellschaftstanzes eine bildliche Übersetzung in Maskeraden und Ballets fanden, 
erfolgten Studien zu dessen allgemeiner Bedeutung (Teil 1, I) im Vergleich mit der 
Repräsentation in Maskeraden (Teil 1, II) sowie Ballets de cour (Teil 2) und Opera-
Ballets (Teil 3).  
Vergleichsstudien von Aufführungskontext, Themen der Stücke und deren 
motivischer Umsetzung zeigten, dass Ballets de cour oftmals im Zusammenhang mit 
Friedensverhandlungen inszeniert wurden – der harmonikale Faktor des Tanzes 
fand hier eine adäquate Umsetzung. Dabei teilten die Gastgeber den 
Verhandlungspartnern Rollen zu, die deren Positionen entsprachen, womit sie auf 
die hierarchischen Verhältnisse hinwiesen und ihre eigene Haltung untermauerten.   
Ein Blick auf die Rolle des Tanzes offenbarte, dass die Eigenschaften des Tanzes 
genutzt wurden, um verschiedene Aspekte der politischen Ambitionen 
auszudrücken. Der Herrscher repräsentierte als Tänzer seine zentrale Stellung im 
gesellschaftlichen System, inszenierte sich als Erschaffer von Harmonie im Staat, 
Hüter der Ordnung und Beschützer der Untertanen. Dies erfolgte insbesondere in 
der Versinnbildlichung von Ordo und Harmonie, politischer Allianz, Darstellung 
von Rittertugenden und der Fähigkeit zur Affektkontrolle.  
Für die stilistische und ästhetische Umsetzung griffen Librettisten und 
Choreografen auf die seinerzeit gängige Symbolik zurück, die sich im Ballet vor 
allem in allegorischen, arkadischen und mythologischen Motiven sowie der  
Zahlensemantik äußerte. So diente die Zahl vier als Zeichen für Harmonie (vier 
tanzende Nymphen; thematisch die vier Jahreszeiten oder vier Elemente), die Zahl 
sieben fungierte als Symbol von Heroismus (beispielsweise der Tanz der sieben 
Sterne im Musen-Fest). Typische Motive bildeten die Ritter für Tugenden; Satyrn 
und wilde Tiere verkörperten die Laster; Planeten und Sterne heroisierten 
Herrscher oder bildeten den Zusammenhang von Glück und Ordo ab; in der Natur 
tanzende Mädchen oder Nymphen symbolisierten das Goldene Zeitalter.  
Die Eigenschaften der Allegorien, Symbolfiguren und Gottheiten wurden für die 
Darlegung des politischen Grundgedankens poetisiert und choreografiert. 
Aristokratische Tänze reflektierten die Macht der Herrschenden. Harmonie äußerte 
sich in langsamen Schreittänzen und geraden Rhythmen, aristokratisch tanzende 
Tiere und der Fackeltanz demonstrierten Affektkontrolle, wilde Tänze die Laster, 
ebenso wie die Morisken-Tänze, die auch alla-turca-Szenen illustrierten. 
Aristokratisch tanzende Afrikaner, Türken oder Chinesen, die während des Tanzes 
ihre Säbel niederlegten, hingegen unterstrichen die Macht europäischer Fürsten. 
Die Tanzszenen spannten häufig Gedanken der Verse weiter. Eine Untersuchung 
von Textinhalten und Bedeutungen der Tanzeinlagen in Ballets zwischen 1600 und 
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1720 offenbarte einen unmittelbaren Zusammenhang von Textwiedergabe und 
Tanz (→ Grafik 5). Die pantomimische Sprache des Tanzes transportierte wichtige 
Textinhalte – und vermittelte in dieser Funktion politische Zusammenhänge und 
Sachverhalte. So wie die ersten französischen ballets de cour, die vor dem 
Hintergrund der Hugenottenkriege die Macht des französischen Königshauses 
herausarbeiteten, stellten die deutschen Tanzstücke die Frieden schaffende Kraft 
der Aristokraten dar.  
Die Wurzeln dieser repräsentativen und politisierenden Funktionen des 
Ballettanzes liegen im Gesellschaftstanz, wie die folgende Übersicht (→ Tab. 10) 
zeigt.   
 
Funktion Tanz für Adelige Repräsentation im Ballet  
Körperbeherrschung   Tugenddarstellung, Konfliktlösung und Kampf  
gegen niedere Affekte sowie die Macht des Bösen   
Soziabilität und Moralität  Bilder der Diplomatie wie Bündnisse, Allianzen 
und Images von Frieden; Darstellungen von der 
Erschaffung der Harmonie im Staat und der 
Glückseligkeit der Untertanen  
Harmonisierung Symmetrische Tanzfiguren, synchrone 
Bewegungen, arkadische Motive 
Affektkontrolle Affektdarstellung  
Tabelle 10: Übersetzung der Funktionen des Tanzes  in Bilder  
 
Harmonie, genuine Funktion des Genre seit der Aufführung des Balet comique de la 
royne, äußerte sich in der Zusammenführung von Poesie, Musik, Tanz, Schauspiel 
und Maskerade. In ihrer Gestaltung als Gesamtkunstwerk bildeten Ballets de cour 
künstlerisch nach, was seinerzeit als charakteristisch für Harmonie galt: die 
Vereinigung von Gegensätzen in ausgewogener Proportion. Der darin tanzende 
Herrscher präsentierte sich als Erschaffer von Harmonie im Staat.  
Tänzerisch betrachtet äußerte sich der Gedanke von Harmonie in symmetrischen 
Tanzfiguren, ausgewogenen Schrittfolgen (Gleichgewicht zwischen raschen und 
langsamen Schritten in einer mesure → Teil 1, I/2), geraden Rhythmen, der Einheit 
von Kostümen und Kulissen sowie der Verschmelzung der musikalischen Formen 
von Arie und Tanz oder Choreinlage und Tanz. Diese Vermischung von 
Kantabilität und Tanzrhythmik übersetzte den Gedanken vom Sphärenklang, wobei 
in Opera-Ballets Affektdiskurse gleichermaßen durch Arien und Tänzen geführt 
wurden und sich in dieser Verbindung als Bild von Harmonie manifestierten.  
Der harmonikale Faktor des Tanzes fand außerdem eine Umsetzung in der 
Darstellung von politischen Allianzen. Gruppentänze der Verbündeten in gleichen 
Kostümen demonstrierten deren Koalition. Die Funktionen des Tanzes, 
Kommunikationsebenen zu schaffen sowie Verstellungsverhalten zu schulen, 
fanden hier eine praktische Umsetzung. Dabei drückten die Herrscher ihre 
politischen Intentionen aus, formulierten Zukunftsvisionen wie die Erschaffung 
einer guten Welt (Kopenhagener Ballet des Jahres 1634). Ferner demonstrierten sie 
im Tanz ihre Aufgaben.  
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Auffallend häufig traten sächsische Kurfürsten als Kriegsgott Mars in Erscheinung 
oder ließen sich in dieser Funktion repräsentieren, womit auf ihre Position des 
Reicherzmarschalls hinwiesen wurde. 
Dass der Tanz der Verbündeten zu den Kernaufgaben des Ballet de cour gehörte, 
bestätigt auch eine Erhebung der Aufführungsdaten. So zeigen sich Kumulationen 
von Tanzvorführungen in der Regierungszeit von Johann Georg II., während sie am 
Hofe seines militärisch aktiven Sohnes nicht nachgewiesen werden können (→ 
Grafik 3).   
 
 
Grafik 3: Aufführungen von Ballets am Dresdner Hof 1615-1725 
 
Bereits das erste größere in Dresden arrangierte Tanzstück, Heinrich Schütz 
Wunderliche translocation, kam im Rahmen von Verhandlungen zwischen Kaiser 
Matthias I. und Johann Georg I. im Sommer 1617 zur Aufführung. Das 1634 in 
Kopenhagen getanzte Ballet begleitete Friedensverhandlungen zwischen Vertretern 
aller Kriegsbeteiligten, ebenso wie das 1638 in Torgau gebotene Ballet Orpheus und 
Eurydice. Verschiedene Aufführungen von Opera-Ballets der Jahre 1678/79 
vermittelten Aspekte der Friedensverhandlungen im Niederländisch-Französischen 
Krieg. Auch August der Starke nutzte Ballets für diplomatische Verhandlungen, wie 
die Studien über das Musen-Fest, Fastnachts-Lust, Le Théâtre des Plaisirs und Les quatre 
Saisons gezeigt haben (Teil 3, III/1- IV/4).  
Eine allgemeine Studie zu den Aufführungskontexten von Ballets ergab, dass 
Hochzeiten, Karnevalsfeiern und politische Zusammenkünfte die häufigsten 
Anlässe für Inszenierungen von Tanzstücken bei Hofe bildeten, so auch in Dresden 
(→ Grafik 4). Die für gewöhnlich dabei anreisenden ausländischen Hochadeligen 
und Gesandten sorgten für eine weite Verbreitung der Libretti, die häufig in 
unterschiedlichen Sprachen gedruckt wurden.  
An dieser Stelle zeigt sich ein Zusammenhang zwischen der Funktion des Ballet als 
Frieden demonstrierendes Medium und dem höfischen Fest als Raum für 
Gipfeltreffen und Verhandlungen.  
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Auch die Eheschließungen von Adeligen und die davon ausgehenden politischen 
Botschaften bildeten thematische Gegenstände von Tanzstücken.  
 
 
    Grafik 4: Aufführungsanlässe der Dresdner Ballets de cour 
 
Eine andere Form der Machtdemonstration stellten tänzerische Kampfszenen dar.  
Die für das Tanzen notwendige Geschicklichkeit, Reaktionsfähigkeit, Schnelligkeit, 
Taktik, Ausdauer und Körperbeherrschung fanden hier eine bildliche Umsetzung. 
Der Herrscher demonstrierte mit diesen inszenierten Gefechten seine Fähigkeit, 
Land und Untertanen vor Übergriffen zu schützen und präsentierte sich als Ritter. 
Die damit verbundenen Tugenden kamen oftmals in Texten zur Sprache.  
Tugenddarstellungen dienten dazu, die besondere Stellung des Herrschers zu 
erklären. Dabei demonstrierte eine perfekt ausgeführte Tanzperformance dessen 
Unantastbarkeit. Neben Jupiter, Apollo, Minerva oder Merkur gehörten die 
Nymphen und Ritter zu den wichtigsten Symbolfiguren der aristokratischen 
Tugenden, da die mit diesen Figurinen in Zusammenhang gebrachten 
Eigenschaften das Wesen der Rittertugenden am trefflichsten beschreiben. 
Assoziationen für tugendhaftes aristokratisches Verhalten gingen ferner von 
arkadischen Motiven aus. Die Darstellung eines gleichberechtigten 
Zusammenlebens von göttlichen und irdischen Wesen symbolisierte die Divinität 
des Adeligen, die Nähe zum Göttlichen, und deutete auf die mit ihren Taten 
errungene Unsterblichkeit hin.  
Mit den Tugenden untrennbar verbunden ist die Affektbeherrschung. So gehört 
die Darstellung von Affektkontrolle zu den wichtigsten Formen der 
Machtrepräsentation in Ballets. Die genuine Funktion des Tanzes, Kontrolle über 
Affekte zu erlangen, fand in Affektdiskursen eine dramaturgische Bildlichkeit.1  
 
                                                          
1 Tänzerische Affektdarstellungen wurden grundsätzlich aus dem dramaturgischen Kontext des Ballet 
erschlossen, aus dem Zusammenhang von Text- und Tanzaussage.   
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Eine sehr frühe tänzerische Ausdrucksform von Affektdarstellung bildet der 
Fackeltanz – die Bezwingung des Feuers im Tanz symbolisierte die Macht über 
gefährliche Affekte. Innerhalb der Ballets wurden nur selten negative Emotionen 
dargestellt. Beispiele dafür stellen der Tanz des Neids und von Charon in Orpheus, 
Eris Tanz im Ballet von Paris und Helena, der Tanz des Neids und Zauberers in der 
Opera-Ballet von Würckung der 7. Planeten dar. Merkur kündigte in der Opera-Ballet 
von dem Judicio Paridis und der Helenae Raub den Trojanischen Krieg an. Als Beispiele 
für positive Emotionen können der Solotanz der Erato im Musen-Fest und der Tanz 
der Hoffnung in Fastnachts-Lust genannt werden. Diese Tänze vermittelten 
Schlüsselmomente der Handlung oder lösten Konflikte auf. Solotänze 
demonstrierten aber auch Konflikt auslösende Affekte; so leitete Eris Tanz den 
Streit der Göttinnen ein. In selteneren Fällen stellten die Tänze Kontextaffekte dar; 
ein Beispiel hierfür ist der Tanz des Neids in Orpheus.  
Im Gegensatz zur rein tänzerischen Affektdarstellung gehört die textualisierte zu 
den wichtigsten Aufgaben im Ballet, wie eine Untersuchung der Libretti des 
Zeitraumes 1638 bis 1697 zeigte (→ Grafik 5, Übersicht 2). 
 
 
Grafik 5: Text- und Themenassimilation durch Tanz in Ballets zwischen 1638 und 1697 
 
 
So ergab die Auswertung der Libretti und Notenmaterialien (→ Übersicht unten), 
dass Solotänze vornehmlich Affekte transportierten, die zuvor im Text beschrieben 
wurden (→ Grafik 5). Die folgende Übersicht präsentiert eine Auswahl 








Ballet                Funktion der Tänze  
 
Orpheus 1638 Tänze treiben Handlung voran (Tanz der 
Nymphen), geben Affekte wieder (Tanz des 
Neids, des Charon, Ballet der Tantali, Ixionis, 
Tityi) oder Kontext (Tanz der Bäume, Felsen und 
Tiere, Ballet der Weiber aus Thrakien).  
 
Ballet von Paris und Helena 1650 Affektdarstellung Neid: Solotanz  der Eris (wirft 
den Apfel), Aeneas, Ascan und Anchises tanzen. 
 
Ballet der Glückseligkeit 1655 Tänze vermitteln Affekte: Tanz der Nymphen am 
Elbestrand, Tanz der Nymphen im Sommer, 
Tanz der Nymphen mit reifen Ähren in der 
Hand, Winzer beim Erntedankfest. Tänze zeigen 
Glückseligkeit der Sachsen.   
 
Ballet des Atlas 1655 Tänze beschreiben die Koalition Sachsen-Hessen: 
Solotanz des Atlas, Tanz Georgs von Hessen mit 
Erdmuthe Sophie von Sachsen, Solotanz des 
Spaniers, Verneigungen der Afrikaner, Türken. 
Ballet der Glückseligkeit 1667 Tänze geben die Eigenschaften der Sinne, Güter 
des Leibes, Güter des Glücks etc. wieder, mit 
denen die verschiedenen Seiten von 
Glückseligkeit dargestellt werden. Sinne: Bäcker 
und Bacchus-Brüder für Geschmack, Poeten, 
Kantor und dessen Musikschüler für Gehör, 
Gärtner für Geruch, Liebespaare für Fühlen. 
Leibesgüter: u. a. Lastträger, die Gesundheit, 
Apotheker und Barbier, Jäger mit Leue und 
Bären, ein Student und zwei Schüler. Güter des 
Gemüts: u. a. zwei Oratoren, ein Astrologe, sechs 
Satyrn, vier Soldaten, drei Grazien, franz. Damen 
und Kavaliere. Glück: Cupido und Amoretten. 
 
Ballet des Atlas 1668/69 Tänze beschreiben die Macht Sachsens: Tanz des 
Atlas; Franzosen, Spanier, Afrikaner, Türken. 
Tänze repräsentieren die einzelnen Kontinente 
durch Nationaltänze  
 
Ballet von Würckung derer 7. Planeten 1678 Tänze beschreiben die Wirkung der Planeten auf 
Erden und für die Menschen. Planeten lassen 
ihre Absichten darstellen: Z. B. Jupiter, dass er 
die Wettiner zu Helden krönt, durch Römer, 
Afrika-Königin und Monarchen der Antike. Mars 
zeigt, dass er Sachsen schützt, im Tanz der  
Fechtmeister, Soldaten und einem Turnier.  
 




Tänze geben Schlüsselmomente wieder. Tanz des 











Musen-Fest 1696 Tänze setzen häufig Textinhalte um: Tanzende 
Amazonen schlichten Streit. Tanz von vier 
Helden setzen Text aus Calliopes Arie um: „Ihr 
Helden, die ihr darüm seyd erschienen“; 
Tanzende Liebhaber greifen Text aus Eratos Arie 
„Indeß ihr Verliebten, Verkürtzet die Zeit“ auf; 
der Tanz der Sterne setzt Text aus Uranias Arie 
„Ihr tanzenden Sterne“ um; der Tanz der vier  
Amoretten Text aus Thalias Arie „Ihr Schäffer 
und Nymphen“.   
   
Übersicht 2: Text- und Themenassimilation durch Tanz in Ballets zwischen 1638 und 1697  
Beispiele  
 
Fazit: Die Zahl von Darstellungen negativ konnotierter Affekte ist im Vergleich zu 
positiven gering, woraus zu schließen ist, dass aristokratische Tänze in Ballets 
vornehmlich zur Darstellung der vornehmen Affekte genutzt wurden. Als typische 
musikalische Stilmittel für die Darstellung negativer Affekte in Moriskentänzen 
oder Waffentänzen dienten Tonrepetition (für Erregung), Taktartenwechsel (z. B. 
4/4tel in 3/4tel für Unausgeglichenheit), Punktierungen (Schadensfreude), 
Synkopen (Unsicherheit), Vorhalte, dissonante Intervalle oder leiterfremde Töne 
(Hass, Schmerz). Konsonante Tonfolgen, gerade Taktarten, homophoner Tonsatz, 
Kriterien der Schreittänze, implizierten positive Affekte, ergänzt durch Stilmittel 
wie Koloraturen, Sequenzierungen, Vorschläge, Verzierungen und legati. Da 
Ebenmäßigkeit und Symmetrie in der Musik der Renaissance als Abbilder der 
kosmischen Ordnung galten, dienten sie in Ballets als Darstellungsmittel für 
Harmonie, während Dissonanzen, ungerade Taktarten, übermäßige Punktierungen, 
Synkopen und Vorhalte Topoi wie Chaos, Falschheit und Krieg illustrierten. 
Choreografisch setzten die Tanzmeister diese musikalischen Stilmittel in 
unharmonische Bewegungen, chaotische Formationen, wilde Sprünge, Drehungen 
und unbeholfene Bewegungen um (etwa die tanzenden Frösche in dem Stuttgarter 
Ballet der bewögenden Insul).  
Während für die Affektdarstellung um 1650 vor allem die Choreografien von 
Beauchamp-Feuillet genutzt wurden, kam ab 1700 auch Pantomime der commedia 
dell’arte auf die Bühne. 2  Vor allem im Ursachen erkundenden Ballet à entrées 
exemplifizierte diese komödiantische Affektdarstellung die Belange der Untertanen, 
wobei deren Teilnahme die Aussagen intensivierten und verifizierten. Neben 
tänzerischen und musikalischen Mitteln waren es vor allem Motivik und Symbolik, 
die eine kontextrelevante Themenassimilation ermöglichten.  
Dabei griffen die Librettisten auf die gängige Zeichensprache zurück, wie die 
folgende Übersicht (→ Tab. 11) zeigt.  
                                                          
2 Über tänzerische Stilmittel der Affektdarstellung geben die Libretti und Notenmaterialien keine 
Auskünfte. Es kann davon ausgegangen werden, dass Adelige ausschließlich die ihnen erlaubten 
Schritte und Bewegungen ausführten, während Berufstänzer pantomimisch-komödiantische Figuren, 




Topos Typische Motive  
Kriegsursachen  Paris und Helena, Orpheus und Eurydice, Juno 
und Jupiter 
Tugenden  Nymphen, Ritter, Götter, Mädchen, 
personifizierte Tugenden, anmutig tanzende 
Tiere  
Harmonie Gruppentänze von Blumenmädchen, Nymphen, 
Schäfern, Winzer, Bauern 
Huldigung  Musen und Apollo 
Heroisierung  Jupiter, Julius Cäsar, Alexander der Große 
Schutz der Untertanen  Ritterkämpfe, Amazonen 
Kosmische Harmonie / Ordnung  Tanzende Sterne, Planeten 
Tabelle 11: Symbolik in Ballets de cour 
 
Zusammengefasst ergaben die in der Einleitung als Topics bezeichneten  
Untersuchungen folgende Haupterkenntnisse (→ Tabelle 12): Tänze 
demonstrierten die politischen Interessen, Aufgaben und Errungenschaften der 
Herrscher und bildeten das Verhältnis der Untertanen zu ihren Landesfürsten ab. 
Der Tanz des Monarchen stellte dessen Unantastbarkeit dar.  
 
Untersuchung Hauptergebnis 
Topic 1a, Praktiken des Tanzes  Förderte Tugendhaftigkeit und Soziabilität der 
Aristokraten 
Topic 1b, Anwendung in Maskeraden  Tanz unterstützte die Kommunikation bei 
Verhandlungen und bildete politische 
Intentionen ab  
Topic 2, Statistische Erhebung der 
Aufführungsdaten  
Häufige Anlässe: Hochzeiten, Karnevals, 
Zusammenkünfte  
Topic 3, Zusammenhangsanalyse: Bedingung 
von Kontext, Zweck und  Thema sowie dessen 
motivischer Umsetzung des Stücks  
Themen kontextbezogen gewählt, wobei es eine 
objektive Symbolsprache und Emblematik bei 
der Inhaltsvermittlung gab (Tugenden häufigstes 
Thema, findet Umsetzung in allen Stereotypen)  
Topic 4 Rückschlüsse auf die Funktion des 
Tanzes 
Tugenden, Herrscherbündnisse, Harmonie und 
Affektdarstellung gehörten zu den 
entscheidenden Mitteln der Machtdarstellung  
Tabelle 12: Wichtigste Ergebnisse der in der Einleitung genannten Untersuchungen 1-6 
 
Die Studien über die Funktion des Tanzes im höfischen Zeremoniell, in 
Maskeraden und Ballets zeigten außerdem, dass der höfischen Repräsentationskunst 
wichtige historische Informationen, insbesondere über die ideologische Gesinnung 
und politischen Positionierungen, entnommen werden können. Weiterführende 
Untersuchungen unter dem Gesichtspunkt „Geschichte durch die Kunst 
betrachtet“ sind ebenso denkbar wie soziokulturelle Studien über die Bedeutung 
des Tanzes bis in die heutige Zeit. 




 19.11             Tauffeierlichkeiten Prinz Christian, später  
                       Herzog von Sachsen-Merseburg 
 
Quelle:           D-Dla, 10006, OHMA, Lit. A, Nr. 3, fol. 217vf 
Literatur:        Becker-Glauch 1951, 58, 70; Vogelsänger 2000, 111 
 
1617 Wunderliche translocation des Weitberühmbten und fürtrefflichen Berges Parnassi/und 
seiner Neun Göttin 
                       Besuch von Kaiser Matthias I. 
 
Werk:             Text und Musik: Heinrich Schütz 
 
Quellen:         Kurzfassung des Librettos: D-Dl1, Lit. Germ. Rec. B. 204, 16,  
                       fol. 2r; Libretto: D-Dl1, Hist. Sax. G 109, 1 (Panegyrici)  
                       Nachdruck in Schütz-Dokumente 2010, 51f 
 
Literatur:        Salmen 1993, 33-50; Synofzik 2007,  
                       123-135; Vogelsänger 1987, 97f; Vogelsänger 2000,  
                       113-119, Heinemann 2010, 51f 
 
1622 Ballet 
07/08            Feierlichkeiten anlässl. der Taufe von Prinz Heinrich 
                         
Quellen:         D-Dla, 10006, OHMA, Lit. A, Nr. 4,  fol. 61v 
 
Literatur:        Fürstenau 1861a, 94 
 
1624 Ballet 
15. 02.            Karneval, Riesensaal im Dresdner Schloss 
 
Literatur:        Fürstenau 1861a, 94 
 
1625 Ballet 
11. 01.           Gesandtschaft des spanischen Königs  
                      Riesensaal im Dresdner Schloss 
 
Literatur:       Fürstenau 1861a, 94 
 
1627 Ballet Atalanta und Meleager 
04-05             Hochzeit von Sophie Eleonore mit Georg (II.)  
                      von Hessen-Darmstadt in Torgau 
 
Werk:           Text und Musik: vmtl. Heinrich Schütz  
 
1630 Ballet der Cavaliere   
02                 Hochzeit von Maria Elisabeth von Sachsen u. Herzog Friedrich III.  
                      von Holstein-Gottorf am 21. Februar 1630, Dresdner Schloss 
 
Quelle:          D-Dla, 10006, OHMA, Lit. B Nr. 8, fol. 22f (gilt als verschollen)  




02                  Hochzeit (w. o.), Dresdner Schloss 
 
Quelle:          D-Dla, 10006, OHMA, Lit. B Nr. 8, fol. 22f (gilt als verschollen)  
Literatur:       Fürstenau 1861a, 102 
 
Ballet von zwei Hirten 
02                  Hochzeit (w. o.), Dresdner Schloss 
 
Quelle:          D-Dla, 10006, OHMA, Lit. B Nr. 8, fol. 22f (gilt als verschollen)  
Literatur:       Fürstenau 1861a, 102 
 
Ballet von den Waldgöttern 
02                  Hochzeit (w. o.), Dresdner Schloss 
 
Quelle:          D-Dla, 10006, OHMA, Lit. B Nr. 8, fol. 22f (gilt als verschollen)   
Literatur:       Fürstenau 1861a, 102 
 
1633 Ballet vor den jungen Herren 
24. 06.           Bankett  
                      Eckgemach im Dresdner Schloss 
 
Werk:            Choreografie: ev. Gabriel Mölich  
                      Es tanzte der Kurprinz. 
Literatur:       Fürstenau 1861a, 102 
 
1638 Ballet von dem Orpheus und der Eurydice 
02. 12.           Heimführung der Magdalena Sibylle von Brandenburg  
                      Dresdner Schloss  
 
Werk:            Text: August Buchner, Musik: Heinrich Schütz  
                      Choreografie von Gabriel Mölich 
 
Quellen:        D-GO1, J3 IV. 6. Bl. 225-245  
                      D-Dl, Eph. lit. 0661 (gilt als  verschollen); Nachdruck des  
                      Librettos in „Weimarisches Jahrbuch für  
                      deutsche Sprache, Literatur und Kunst“ 1855, 13-38 
 
Literatur:       Fürstenau 1861a, 103-106; Leopold 2004, 248  
                      Mourey 2008, 201; Watanabe-O’Kelly 2002, 178 und 190 
 
1648 Ballet 
06. 03.          Nachfeier des Geburtstages von Kurfürst Johann Georg I.  
                     Dresdner Schloss  
 Quelle:         D-D1, Hist. Sax. C. 946, 101 
 
1650 Ballet  
06. 03.          Nachfeier des Geburtstages von Kurfürst Johann Georg I.  
                     Dresdner Schloss 
Werk:           Text: David Schirmer 
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Quelle:         D-D1, Hist. Sax. C 39 
Literatur:      Fürstenau 1861a, 117  
 
Ballet von dem Paris und der Helena 
02. 12.         Doppelhochzeit von Christian und Moritz von Sachsen  
                    mit den Prinzessinnen Christiane und Sophie von  
                    Schleswig-Holstein-Glücksburg  
 
Werk:          Text: David Schirmer 
 
Quellen:      D-Dla, 10006, OHMA, Lit. B Nr. 10, fol. 179r-183v  
                    (mit Angaben zu den Protagonisten); D-D1, Hist. Sax. C 99   
                    Hist. Sax. 81, 123m 
Libretto:      Schirmer 1663, 50-86  
 
Literatur:     Aikin 1997, 405ff; Aikin 2002, 129f  
                    Brockpähler 1964,134; Fürstenau 1861a, 117-127  
                    Gottsched  1757-1765, 203; Harper 1977, 105-110 
                    Watanabe-O’Kelly 2002, 177-179, 190f; Wollny 2012, 202 
 
Der Mohren Gefängniß’ 
09. 12.         Doppelhochzeit (w. o.) 
 
Werk:          Text: David Schirmer 
Literatur:     Fürstenau 1861a, 127; Aikin 1997, 422 
 
Ballet von den Amazonen 
09. 12.         Doppelhochzeit (w. o.) 
 
Literatur:     Fürstenau 1861a, 127; Watanabe-O’Kelly 2002, 178-179 
  
1651 Mohren-Habit 
04. 11.         Bankett im Dresdner Schloss 
 
Werk:          Choreografie: F. d’Olivet; es tanzte der Kurprinz  
                    Johann Georg (II.) 
Literatur:     Fürstenau 1861a, 128 
 
Ballet zum Martinstag 
10. 11.         Bankett im Dresdner Schloss 
 
Werk:          Choreografie: F. d’Olivet 
                    Es tanzte der Kurprinz Johann Georg (II.) 
Literatur:     Fürstenau 1861a, 128 
 
1652 Der Triumphierende Amor 
                    Hochzeit von Magdalena Sibylle von Sachsen  
                    mit Herzog Friedrich Wilhelm II. von Sachsen-Altenburg 
 
Werk:           Text: David Schirmer 
Quelle:          Schirmer 1663, 174-221 
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Literatur:       Aikin 1997, 406ff; Aikin 2002, 131f  
                     Fürstenau 1861a, 129; Watanabe-O’Kelly 2002, 179 
 
1653 Ballet 
03. 07.          Feier   
                     Riesensaal im Dresdner Schloss 
 
Werk:           Choreografie: F. d’Olivet 
                     Es tanzte der Kurprinz Johann Georg (II.) 
Quellen:       D-Dl, Hist.Sax.C.53 D-D1 
Literatur:      Watanabe-O’Kelly 2002, 179-181 
   
   Ballet der Glückseligkeit 
06. 03.          Nachfeier des Geburtstages von Kurfürst Johann Georg I.  
 
Werk:           Text: David Schirmer; Choreografie vmtl. von  
                     Tanzmeister D’Olivet, der die Partie des zweiten Pantalons tanzte  
Quellen:       Schirmer 1663, 293-322 
Literatur:      Aikin 1997, 404; Smart 1999, 557  
                     Watanabe-O’Kelly 2002, 181f 
 
Ballet des Atlas 
17. 03.          Geburtstag Landgraf Georg von Hessen 
                     Dresdner Schloss, Steinerner Saal  
 
Werk:           Text: David Schirmer, D’Olivet tanzte u. a. die  
                     Partie des Atlas 
Quelle:         Schirmer 1663, 328-342 
Literatur:      Aikin 1997, 404; Fürstenau 1861a, 134;  
                     Watanabe-O’Kelly 2002, 181f 
 
1656/59 Ballet der Tugend  
15. 02.          Geburtstag der Kurprinzessin Erdmuthe Sophie   
 
Werk:           Text: David Schirmer 
Quelle:         Schirmer 1663, 427-449 
Literatur:      Aikin 1997, 404; Watanabe-O’Kelly 2002, 182 
 
Anmerkung: Stück könnte zum Geburtstag der  
                     Prinzessin am 15. Februar 1656 sowie 1659 getanzt worden sein.     
      
1659  Ballet der Hygia 
ev. 22. 09      Feier im Schloss   
 
Werk:           Text: David Schirmer 
Quellen:        D-Dla, OHMA, Lit. G Nr. 3, fol. 98r-101v  
                      Schirmer 1663, 475-483  
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1660 Ballet auf dem Schön- und Rechenbergischen Beylager 
27. 02.            Hochzeit der Tochter des Oberhofmarschalls von  
                       Rechenberg mit dem Hof- und Justizrat Friedrich von  
                       Schönberg auf Biberstein, Eröffnung Karneval 
 
Werk:             Text: Ernst Geller 
Quellen:         D-HAu, Pon Ze 2690, FK; D-Dla, 10006, OHMA, Lit. G  
                       Nr. 3, fol. 94rf 
 
Ballet der Hygia (Wiederaufführung) 
11. 03.            Karneval  
 
Quelle:            D-Dla, 10006, OHMA, Lit. G Nr. 3, fol. 98rf 
 
1661 Ballet der 9 Amazonen 
26. 01.            Karneval 
Quelle:            D-Dla, 10006, OHMA, Lit. G Nr. 3, fol. 314r,v 
 
1662 Ballett Von der Hochlöblichen Jägerey 
19. 10.             Feierlichkeiten anlässlich der Trauung von  
                        Markgraf Christian Ernst zu Brandenburg-Bayreuth 
                        mit Erdmuthe Sophie, Dresdner Schloss 
 
Werk:              Choreografie: George Bentley  
Quellen:          D-HAu, Pon Vc 2526, 4° (29) 
 
Ballet des Parnass 
02. 11.             Feierlichkeiten anlässlich der Trauung (w. o.)   
                         
Quelle:            D-Da, 10006, OHMA, Vol. B/b, Nr. 13, fol. 408r     
                                        HAu, AB 177274 (13)  
 
Literatur:         Becker-Glauch 1951, 74f; Fürstenau 1861a, 214 
  
Ballet des Parnass (Wiederaufführung) 
10. 11               Hochzeit Friedrich Albrecht von Böge   
                         mit Johanna Dorothea von Bünau, Dresdner Schloss 
 
Ballet der Natur 
10. 11.             Hochzeit (w. o.)  
 
Quellen:          D-Dla 10006 OHMA Lit. B Nr. 13/b, fol. 935r-952v  
                        D-B, 2 an: Yq 4912; D-Mbs, 2 P.o.germ. 3 e  
                        D-W, Textb. 4° 4 (2); D-HAu, 78 M 385 (4) 
Literatur:         Pegah 1999, 159-223   
             
Bemerkung:     Wiederaufführung des Stücks anlässlich der Heimführung  
                        Johanna Dorothea von Bünau nach Bayreuth  
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1663 Ballet der Tugenden und Laster  
03. 03.            Besuch Markgraf zu Brandenburg und Bayreuth  
                       Dresdner Schloss, Steinerner Saal  
  
Werk:             Text: David Schirmer, es tanzte Tanzmeister George Bentley  
                       die Partie des Tyrannis 
Quellen:         D-D1, Hist. Sax. C 158, 36m (Cartel)  
                       D-Mbs, 2 L. eleg.m. 134   
                       D-HAu, Pon Vc  4923, FK, Schirmer 1663, 593-604 
Literatur:        Aikin 1997, 404  
 
 Ballet des Jahrs   
03                   Nachfeier Geburtstag der Kurprinzessin Erdmuthe Sophie  
                       Riesensaal im Dresdner Schloss 
 
Werk:             Text: D. Schirmer; es tanzte der Kurprinz Johan Georg (III.) 
Quellen:         D-Dla, 10006, OHMA, Lit. G Nr. 3, fol. 314r,v  
                       Libretto: Schirmer 1663, 567-592   
Literatur:        Aikin 1997, 404 
Anmerkung:   Das Stück wird in D-Dla, 10006, OHMA, Lit. G Nr. 3  
                       fol. 314rf als „Ballet von denen 4 Jahreszeiten und 12 Monaten“  
                       bezeichnet; die Jahreszeiten werden im Grand-ballet von den  
                       zwölf Monate repräsentiert.  
 
1664 Ballet der anmutigsten Jahreszeit 
12. 07.            Fest im Großen Garten 
 
Werk:             Choreografie: ev. Cleris und Pilloy  
 
1665 Ballett Von der Hochlöblichen Jägerey (Wiederaufführung) 
03. 02.             Karneval 
 
1666 Ballet der Glückseligkeit 
31. 12.           Heimführung von Anna Sophia von Dänemark  
                      Dresdner Schloss 
 
Werk:            Choreografie: François de la Marche  
                      Es tanzte Louis de la Marche. 
Quellen:        D-Dl, Hist. Sax. C 178; D-Dla, 10006, OHMA,  
                      Lit. B 15, fol. 734f; D-Mbs, 2 L. eleg. m. 136; D-WRz, 92818  
                      – B und 8, 3: 59; D-HAu, Pon Vc 5125, FK 
Literatur:      Watanabe-O’Kelly 2002, 182f 
  
1667  Ballet der Glückseligkeit (Wiederaufführung) 
05. 03.          Ankunft der Kurfürstin Anna Sophie aus Dänemark 
 
Werk:           Es tanzten Franz de la Marche, Rudolf de la Marche,  
                     François de la Marche, Louis de la Marche, Charles du Mesniel  
                     François Maran, Antoine du Pont, Jean Dorian, George Bentley 
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Literatur:       Aikin 1997, 404, 422ff; Watanabe-O’Kelly 2002, 182f 
 
Ballett  des Tugendhaften Regenten 
15. 08.            Fürstliches Hoflager zu Freiberg – Hirsch-Jagd 
 
Werk:             Choreografie: Charles du Mesniel  
Quelle:           D-Mbs, Res 4 Liturg. 703u  
 
1668 Ballet des Atlas 
10                   Taufe von Kurprinz Johann Georg (IV.) 
 
Werk:             Text: vmtl. David Schirmer, Choreografie   
                       Du Mesniel; es tanzten  
                       F. de la Marche, George Bentley, Antoine du Pont,  
                       Françoise Maran und Louis de la Marche   
 
Quellen:         D-Dla, 10006, OHMA, Lit. A Nr. 11, fol. 133v  
                       D-W, Xb 4° 620 
                       D-HAu, Pon Vc 5318, FK (1) 
  
Literatur:        Aikin 1997, 404, 422ff ; Watanabe-O’Kelly 2002, 182f 
 
1669 Ballet des Atlas  (Wiederaufführung)  
02. 02. 1669   Karneval 
 
1671 Liebe Herkules und Deianira 
27. 10.            Hochzeitsfeier von Johann Adolf zu Sachsen-Weißenfels  
                       mit Johanna Magdalena zu Altenburg 
  
Werk:             Choreografie: Ulric(h) Roboam de la Marche 
Quellen:         D-W, Textb. 4° 33; D-HAu, Pon Xa 4346, FK   
                       D-Dl, Hist. Sax. C. 118,14 
Literatur:        Fürstenau 1861a, 232f  
 
1672 Ballet 
02                   Fürstliche Zusammenkunft, Karneval  
                       Dresdner Schloss, Riesensaal 
 
Werk:             Es tanzten Charles du Mesniel,  
                       Louis de la Marche & das kurprinzl. Paar  
Quellen:         D-Dla, 10006, OHMA, Lit. G, Nr. 5a, fol. 458f  
                       D-D1, Hist. Sax. C 158, 39f, 5 
Literatur:        Fürstenau 1861a, 234f, Smart 1999, 557  
                       Watanabe-O’Kelly 2002, 184 
 
1673  Ballet 
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Werk:             Einstudierung: François Maran  
                       Es tanzten u. a.: Prinz Johann Georg (IV.) als Cupido 
Quellen:         D-Dla, 10006, OHMA, Lit. F, Akte 6, fol. 207rff 
 
Entrée von 3 Amoureten  
24. 06.            Sommerfest im Italienischen Garten 
 
1675 Ballet von dem Götter Banquet, Paridis und Helenae Raub 
28./29. 04.     St. Georgs-Fest 
 
Quelle:           D-Dla, 10006, OHMA, Lit. N 1 Akte 2 
 
 
1676 Ballet von den 5 Sinnen 
02. 07.  
Literatur:        Fürstenau 1861a, 249 
 
1678 Opera-Ballet von Würckung der 7. Planeten | Ballet von Zusammenkunft und 
Wirckung derer VII. Planeten 
03. 02.            Familientreffen, Karneval 
 
Werk:             Text: ev. Constantin Christian Dedekind  
                       Musik: ev. Giovanni Andrea Bontempi  
Quellen:         D-Dl, Hist. Sax. C.144; D-Dla, OHMA, VOL. Ab, Nr. 11,  
                       fol. 303rf; Tzschimmer 1680, 67f  
                       Partitur: D-D1, Mus. 2-F-31  
Literatur:        Fürstenau 1861a, 250  
                       Bittrich 1931; Deppe 1996, 95-116; Hofmann 1999  
                       75-100; Sauer 2011, 102-111; Sauer 2012, 487-502  
                       Smart 1999, 557; Watanabe-O’Kelly 2002, 184f 
                       Deppe 2006, 294-312 
  
Frauen-Zimmer und Mohren-Ballet 
05. 02.            Zusammenkunft, Karneval 
 
Werk:             Choreografie: F. Maran 
Quellen:         D-Dla, 10006, OHMA, Lit. G, Nr. 8, fol. 4vff   
                       D-W, Textb. 4° 28mF; Tzschimmer 1680 
Literatur:        Fürstenau 1861a, 250; Deppe 1996, 95-116; Smart 1999, 557  
                       Sponsel 1924, Tafelband, Abb. 4 und 9  
                       Watanabe-O’Kelly 2002, 185 
  
 Opera-Ballet von dem Judicio Paridis und der Helenae Raub  
26. 04.            St. Georgs-Fest 
 
Werk:             Text: ev. David Schirmer 
Quelle:           D-Dla, 10006, OHMA, Lit. N1, Akte 1, fol. 131r  
                       Libretto: D-HAu, Pon Vc 5037, 4° 
Literatur:        Aikin 1997, 404-435  
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1679 Ballet der vier Jahres-Zeiten, Jupiters und seiner Indianerinnen 
27. 02            Karneval  
09. 03.           Zweite Aufführung  
 
Quellen:         D-Dla, 10006, OHMA, Lit. G, Nr. 8, fol 4vf,  
                       D-Dla, 10006, OHMA, Lit. G, Nr. 8, fol. 30f 
 
Opera-Ballet von dem Judico Paridis und der Helenae Raub (Wiederaufführung) 
07.,10. 11.      Fest zum Nimwegener Frieden, Opernhaus Dresden 
 
Quellen:          D-Dla, 10006, OHMA Lit G Nr. 8, fol. 200b  
Literatur:         Deppe 2006, 220-226  
                          
Opera-Ballet von Würckung der 7. Planeten (Wiederaufführung) 
03./14. 11.  Fest zum Nimwegener Frieden, Opernhaus Dresden 
 
Quellen: D-Dla, 10006, OHMA Lit G Nr. 8, fol. 200b 
Literatur: Deppe 2006, 219 
 
1691 Ballet, Il Tempio d’Amore 
Herbst             Geburtstag von Johann Georg III. 
 
Werk:              Es tanzten die  Prinzen Johann Georg und Friedrich August  
Quelle:            D-HAu, Pon Vc 5341, 4°, nicht foliiert 
 
1692 Ballet, Le Feste di Cupidi 
27. 04.            Heimführung von Eleonore Erdmuthe Luise von Brandenburg  
                       Schloss Hartenfels in Torgau 
 
Quelle:           D-Dl, Hist. Sax. 196, c. 12 
Literatur:        Fürstenau 1861a, 317 
 
1696 Theatralisches Musen-Fest 
16. 02.           Karneval, Opernhaus 
 
Quellen:        D-Dla, 10006, OHMA, Lit. G Nr. 13, fol. 17, Libretto: ebd.,  
                      fol. 75r-94v; Partitur: G-Lb, RM 23-c-1 
Literatur:       Fürstenau 1862, 10; Sauer 2010, 504-507; Sauer 2011,  
                      102-111; Sauer 2012, 497-499 
Anmerkung:  Provenienz ev. Caroline von Ansbach   
 
1697 Opera-Ballet von Dames und Cavaliers, Fastnachts-Lust 
19./21. 02.    Karneval, Ballsaal, Dresdner Schloss 
 
Werk:           Text: Maria Aurora von Königsmarck  
                     Musik:  J. Chr. Schmidt  
                     Choreografie:  ev. Charles du Mesniel 
Quellen:       D-Dla, 10006, OHMA, Lit. G Nr. 13, fol. 95ff  
                     Libretto: ebd., fol. 333r-338v  
                     Partitur: Gb-Lb1, RM 24. 9. 19 
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Literatur:      Sauer 2010, 504-507; Sauer 2011, 102-111; Sauer 2012, 497-499 




15. 11.  
Opera-Ballet von Dames und Cavaliers, Dresdner Schloss 
 
 





Ballet des Merkur  
20. 09. 
Heimführung der Erzherzogin von Maria Josepha, Zwinger 
 
Les quatre Saisons 
23. 09.             Heimführung der Erzherzogin Maria Josepha  
                        Naturtheater im Großen Garten 
 
Werk:             Text: Jean Poisson; Musik: J. Chr. Schmidt  
                       Choreografie: Charles Duparc  
Quellen:         D-Dla, 10006, OHMA, Lit. B Nr. 20a  
                       D-Dl, Hist. Sax. C1056,4.o; Lit. Gall. A192,46  
                       Ebd. Hist. Sax. C 1059, misc.4  
                       Partitur: D-D1, Mus. 2154-F-1 
Literatur:        Fürstenau 1862, 146f; Sauer 2010, 512-517; Sauer 2012,  
                       499-501; Sauer 2014c; Schlechte 1989; Schlechte 1990d 
                       Smart 1999, 558; Schnitzer 2014  
 









Thomas Stephan 1586-1591 Kopenhagen, Dresden 
George Bryan, Thomas Pope, Rupert 
Persten, Thomas King 
1586-1587 Kopenhagen, Dresden 
Willebaldt Weingartt 1586-1587 Dresden  
Franciscus de la Donna  1589-1590 Dresden  
Adrian Rothbein* (TM) 1590- ca.1615 Dresden  
Adrian Rottphen   1591  Wolfenbüttel  
Francesco de Ledano  1591 Wolfenbüttel  
Francesco Constantino de Saragosa   1591 Wolfenbüttel  
Antoine Emeraud (TM) 1600-1612 Wolfenbüttel  
Gabriel Mölich (TM) 1620-1638 Dresden, Paris  
John Price  1629 Dresden 
Alexander von Kückelsom (TM) 1634 Sorø, Kopenhagen 
Louis de Rimbautté (TM) 1642 Dresden 
François Hillaire d’Olivet (TM)  1650-1685 Kassel, Gottorf, Dresden, Paris  
Jacques Pilloy  1650 Dresden 
Thomas la Selle (TM) 1653-1665 Lüneburg, Celle, Hannover 
Van den Hoeke (Du Hoick), Henry 
de Haye (Du Haj) (TM) 
1653 Celle  
François de la Marche und seine 
Söhne Rudolph Christian, Franz, Johann 
Dietrich, Georg Wilhelm 
1653-1670 
(1665-1690) 
Darmstadt, Straßburg, Dresden, 
Wolfenbüttel  
Michael du Breuil (TM) 1654-1660 Celle  
Ulric(h) Roboam de la Marche (TM) 1658-1670, 1671 Wolfenbüttel, Dresden, 
Altenburg 
Charles du Mesniel (TM) 1660-1685 Dresden 
Pascal Bence (TM) 1663-1664, 1665-1681 Celle, Hannover 
Pierre Cleris (TM) 1664 Dresden 
Antoine du Pont (TM) 1665-1668 Leiden, Dresden  
Louis de la Marche (TM) 1665-1672 Halle, Dresden 
François Maran (TM) 1666-1671 Bayreuth, Dresden 
Christian de la Marche (TM) 1680-85 Dresden  
Monsieur Nanquer  1684-1693 Wolfenbüttel  
Claude Pécour (TM) 1685/86-1705/7 Celle 
Hugo Bonnefond (TM) 1690-1710 Wolfenbüttel  
Denoyér/Desnoyers (TM) 
und Sohn  
1694-1721 Hannover, Berlin, Dresden 
London 
Louis de Poitier (TM) 1699-1725 Lille, Dresden, Warschau  
Angélique Duparc (PB) 1699-1725 Brüssel, Dresden, Warschau 
Charles Duparc (BM) 1699-1725 Brüssel, Dresden, Warschau 
Jean-Baptiste Volumier (TM) 1700-1710** Leipzig, Berlin, Dresden  
Louis Bonin um 1700 Eisenach, Jena, Leipzig 
Mr/Mrs Romainville mit ihren 





De Villedieu (TM) 1708 Dresden 
Nicolas Corrette (Corett) (TM) 1709-1725 Dresden, Warschau 




Ernst August Jayme (Jaime) 1710-1742 Wolfenbüttel 
Brugere 1710 Dresden 
René Cherrier (TM) 1711 Dresden 
Mlle Romainville, Mlle Poisson, Mlle 





Johann Adolph Diechof (Dierhoff) 1717 Dresden 
Jean Rotier (TM) 1717 Dresden 
Gabriel Cherrier, Jaques Cherrier, 
Mme Cherrier, Mlle Beaufort, La 










Jean Favier (TM, BM) 1718-1725 Dresden  
Mr De Labat, Mme Maschenbauer, 
Mr St Denis, Thomé, Lagisse, Landé, 







Johann Pasch (TM) um 1700 Leipzig  
Gottfried Taubert (TM) 1693- 1746 Leipzig, Danzig, Zerbst 
Samuel Rudolph Behr (TM) um 1710 Leipzig 
Gregorio Lambranzi (TM) ca. 1700-1730 Venedig, Deutschland  
Johann Philipp Lion um 1720 Rostock 
E. C. Fricke um 1720 Jena 
Johann Balthasar Schäfer um 1720 Tübingen 
Dumesny, Pairée, Mr Brière, Landé 1719 Dresden 






Mr Verneuil und Tochter 1721 Dresden 
Louise Vaurinoille (PB) 1725 Dresden 
Jeanne Chatérine Favier 1730 Dresden 
Antrine André  1732 Dresden 
Chatérine André (PB) 1732-1750 Dresden  
Marie Anne Drot 1733 Dresden 
Manon Coudray (PB), Domenique 





Jean-Georges Noverre (TM, BM) 1744- 1795 Paris, Berlin, Dresden, Straßburg, 
Wien, London etc.  
 
 
*Vermutlich identisch mit A. Rottphen                                          **Konzertmeister in Dresden ab 1710     








Quellen- und Literaturverzeichnis 
Manuskripte  
Sächsische Landesbibliothek – Staats- und Universitätsbibliothek Dresden 
Hs. e 91z  (vormals F 584, 14), Le Triomphe de la Richesse Comedie En Musique, et ornée de 
Ballets Pour Célébrer La Feste De Son Altesse Royale, et Electorale Madame La Princesse 
Royale de Pologne et Electorale de Saxe. A Dresde ce 8me Xbre 1727.   
Mcs. Dresd. M 225,Tragedia der zweÿer, mächtigen Städt, Rohm, und Alba. 
Mus.2-F.31, Ballet von Zusammenkunfft und Wirkung derer VII. Planeten Auf Ihr. Churfürstl. 
Durchl: zu Sachs: großem Theatro gehalten den 3. Febr: Anno 1678.  
Mus. 2154-F-1, Les quatres [sic] saisons. Divertissement de Musique et de Dance Pour celebrer 
le Mariage De son Altesse Royale de Pologne et Electorale de Saxe. Avec la tres Illustre 
Princess Marie joseph archiduchesse D’Autriche Representé Par toute la Noblesse cy apres 
nommée de Lun ( ?) et lautre sexe Les Choers sont chantez par 24 hommes et 24 femmes 
sçauoir Douze a chaque Saison, tous Pensionnaires de Sa Majesté Comediens Musiciens et 
Danceurs, Les Parolles sont du sieur Poisson, Comedien du Roy. La Musique est dela 
Composition du S. Schmidt Premier Maître de Musique dela Chapelle de Sa Majesté Les 
Dances sont dela Composition du S. Desbargues M. des Ballets de Sa Majesté Representé a 
Dresde Le Septembre 1719.  
Staatliche Kunstsammlungen Dresden – Kupferstich-Kabinett 
TZM 1-10, Inv.-Nr. C 5770-6272, Sammlung von Trachtenzeichnungen   
Sächsisches Staatsarchiv – Hauptstaatsarchiv Dresden 
(Aktentitel sind in originalem Schriftzug wiedergegeben) 
Oberhofmarschallamt (Bestandsnummer 10006) 
A: Geburten, Taufen und Einsegnungen von Angehörigen der kurfürstlichen Familie und 
Hofangehörigen  
Nr. 3, 1614-1615, Taufe der Prinzen August, geb. am 13. August 1614 und Christian zu 
Sachsen, geb. am 19. November 1615, Söhne von Kurfürst Johann Georg I. 
Nr. 4, 1618-1622, Taufe der Prinzessin Magdalena Sibylla, geb. am 23. Dezember 1617, 
Tochter von Kurfürst Johann Georg I. und Taufe der Prinzen Moritz, geb. am 28. März 1619 
und Heinrich, geb. am 27. Juni 1622, beide Söhne von Kurfürst Johann Georg I. 
Nr. 11a, 1668, Taufe des Prinzen Johann Georg IV., geb. am 18. Oktober 1668, Sohn von 
Kurfürst Johann Georg III. 
Nr. 11b, 1668, Taufe des Prinzen Johann Georg IV., geb. am 18. Oktober 1668, Sohn von 
Kurfürst Johann Georg III. 
 
B: Vermählungen von Angehörigen der kurfürstlichen Familie, Hofangehörigen und Adligen  
Nr. 1, 1582-1586, Beilager Herzog Christian I. mit Prinzessin Sophia, Tochter von Kurfürst 
Johann Georg von Brandenburg in Dresden am 25. April 1582, Reisen, Feierlichkeiten, 
Taufen und Todesfälle. 
Literatur- und Quellenverzeichnis: Manuskripte 
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Nr. 13b, 1662 [sic], Beilager Markgraf Christian Ernst von Brandenburg mit der Prinzessin 
Erdmuthe Sophia, Tochter von Kurfürst Johann Georg II. in Dresden am 29. Dezember 1661 
Nr. 15, 1666-1667, Heimführung der Gemahlin des Kurfürsten Johann Georg III., Prinzessin 
Anna Sophia von Dänemark 1666 und 1667. 
 
Nr. 20a, 20b/1, 20c, 20d, 1719, Heimführung der Gemahlin Kurfürst Friedrich August II., 
Prinzessin Maria Josepha, Tochter von Kaiser Joseph I. am 2. September 1719. 
 
C: Begräbnisse und Trauerzeremonien 
Nr. 8, 1656, Leichenprozession und Beisetzung des Kurfürsten Johann Georg I. (5. März 1585 
- 8. Oktober 1656). 
 
F: Ankunften und Aufenthalten fremder hoher Herrschaften 
Nr. 6, 1672, Ankunft fremder Herrschaften. 
 
N I: Festivitäten, Geburts-, Namens- und andere Feste 
Nr. 1, 1671, 1678, Sankt-Georgen-Feste in Dresden. 
 
G: Karnevale (=Carnevale und Divertissements) 
Nr. 1, 1553-1610, Karnevals- und andere Feierlichkeiten.  
Nr. 3, 1656, 1660-1669, Karneval in Dresden und Abhaltung von Ringrennen. 
Nr. 4, 1663-1669, Karneval in Dresden.  
Nr. 5a, 1672, Vertrauliche und fröhliche Zusammenkünfte in der Residenz Dresden zum 
Karneval 1672. 
Nr. 5b, 1673, 1673 in Dresden gehaltenes Königreich. 
Nr. 6, 1674, 1677, Karneval in Dresden. 
Nr. 7,1678,  Fürstliche Zusammenkunft und Einweihung des Reit- und Schießhauses in 
Dresden. 
Nr. 8, 1679-1680, Karneval in Dresden, Ritterspiele und andere Feierlichkeiten. 
Nr. 10, 1690-1691, Karneval in Dresden und Torgau. 
Nr. 12, 1695, Karneval in Dresden. 
Nr. 13, 1696-1697, Karneval in Dresden.  
Nr. 14, 1699, Karneval und Ritterspiele in Dresden und Warschau. 
Nr. 16, 1707-1708, Ringrennen sowie Büchsen-, Schnepper- und Vogelschießen. 
Nr. 18, Oktober 1719, Zerstreuung in Moritzburg. 
Nr. 19, 1719, Ritterspiele und andere Zerstreuungen in Dresden und Moritzburg. 
Nr. 21, 1721, Karneval in Dresden. 
Nr. 22, 1721, Lustbarkeiten in Pillnitz, Juli und August 1721. 
Nr. 23, 1722, Karneval in Dresden. 
Nr. 24, 1723, Karneval in Dresden sowie Schnepper- und Büchsenschießen. 
Nr. 27, 1727, Karneval in Dresden und andere Feierlichkeiten.  
 
K III: Befehle, Verordnungen und Mitteilungen an das Kammerkollegium.  
Nr. 6, Befehle, Verordnungen und Notifikationen an das Kammerkollegium wegen einiger 
Hof-Offiziere, Kammerjunker und anderer Hofbedienter. 
Literatur- und Quellenverzeichnis: Manuskripte 
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Geheimer Rat/Geheimes Archiv (10024) 
Loc. 10526,  Fußturniere an dem Chur=Sächßischen Hofe. Anno 1465-1662. 
Loc. 8684/6, Haushaltsbücher des Jahres 1590. 
Loc. 8684/7, Haushaltsbuch des Jahres 1591.  
Loc. 8678/8, 1580-1700, Alte Kurfürstliche Besoldungen.  
Loc. 8682/4, 1678, Kurfürstlich-sächsisches Hofdiarium.  
 
Geheimes Kabinett (10026) 
Loc. 13542/48, Aktenstücke (Gehaltsrechnungen) über deutsche und französische 
Comoediantentruppen und über die musikalische [sic] Capelle am Kursächsischen Hofe 1681-
1719 Lage 1-4. 
Loc. 589/49, Reglement der Besoldungen und Pensionen für das Theater und Musik, wie 
solche vom 1. März 1764 bis 1779 zu entrichten, ingleichen Theaterkasse 1768 bis 1770 und 
Reglement von 1773 bis 1797, (1812).   
Loc. 383/1, Varia, das Theater, die italienische Oper, 1680-1784; Loc. 383/2, Die 
Engagements einiger zum Theater gehöriger Personen; Loc. 383/3, Engagements der 
französischen Operisten etc.; Loc. 383/4, Die Bande französischer Komödianten und 
Orchester Bd.1; 383/5, Die Bande französischer Komödianten Bd. 2.  
 
Loc. 907/2, Die italienischen Komödianten.  
 
Finanzarchiv (100036) 
Loc. 32691. Rep. LII. Gen. Nr. 696, Intimationen über erfolgte Besetzungen von Hofe Stellen 
von 1659-1697. 
 
Ältere Urkunden (10001) 
Nr. 12277, Urkunde vom 23. Dezember 1586.  
Nr. 12387, Urkunde vom 7. Januar 1589.  
 
Collection Schmidt, Amt Dresden (10067) 
Vol XI. Nr. 306 , Vol XI N. 
 
Bibliothèque nationale de France, Paris 
 
MF 14532, Recueil des ballets.  


















































Alte und seltene Drucke  







Ballet 1648  
Il Tempio D'Amore, Ballata Rappresentata per Commando Del 
Serenissimo Prencipe Elettorale Di Sassonia 1691. Der Tempel 
der Liebe/Ballet/Dargestellet Auff Befehl Ihrer Durchlauchtigkeit 
Des Chur-Printzens zu Sachsen/ [et]c. 1691 […]. Dresden 1691.  
 
Ballet van de vrede […]. Amsterdam 1645. 
 
Ballet […] Dresden 1648. 
 
Ballet 1649  
 
Ballet […]. Gottorf 1649. 
Ballet 1662 Ballet der Natur/welche Mit ihren Vier Elementen/frölich und 
Glückwünschend sich vernehmen lässt/bey hochansehnlichster 
Heimführung und höchstgewünschter Ankunfft in die 
Hochfürstliche Brandenburgische Residenz Bayreuth Der 
Durchleuchtigsten Fürstin und Frauen Frauen Erdmuht-Sophien/ 
Geborner Princessinn zu Sachsen/Jülich/Cleve und Berg/[et]c. 
Vermählter Marggräfinn zu Brandenburg/zu Magdeburg/in 
Preussen/zu Stettin/Pommern [...] als glücklichst-angehender 
HöchstgeEhrtester Hoch-Fürstlicher LandesMutter: Anno 1662. 
den 30. Wintermonats/auf dem Fürstl. Hofsaal daselbst in einem 




Cartel zum Ballet Des Parnasses. Dresden 1662.  
 
Ballet 1666 Ballet von Der Glückseeligkeit Des Durchlauchtigsten Hauses 




Cartel zu dem Ballet des Atlas von den vier Theilen der Welt. 
welches Die Durchleuchtigste Fürstin und Frau/Frau Anna 
Sophia, gebohrne Erb-Printzeßin/der Königreiche Dennemarck/ 
Norwegen [et]c. Vermählete Chur-Printzeßin/und Hertzogin zu 
Sachsen/Jülich/Cleve und Berg [et]c. Bey Dero Chur- und 
Printzeßlichen Durchleuchtigkeit am 18. Decembr. 1668. 
neulichst gebohrnen und geliebten Jungen Printzens Herrn 
Johann Georgens des Vierdten/dem 2. Hornungs-Tag in Dreßden 
angestelleter Hoch-Fürstlichen Einsegnung Denen Keyser-Königl. 
Chur- und Hoch-Fürstl. Durchleuchtigkeiten und 
hochansehnlichen Anwesenden Herren Abgesandten und Gästen 
zu annehmlicher Ergetzlichkeit den 21. gedachten Hornungs 
1669. auf dem Riesen-Saale/in der Chur-Fürstl. Burg zu Dreßden 
vorstellig machen liesse. […] Dresden 1669. 
 
Ballet 1678 Ballet Von Zusammenkunft und Wirckung derer VII. Planeten. 
Auf Ihr. Churfl. Durchl. zu Sachsen großem Theatro gehalten 
Den 3. Februarii Anno 1678. Dresden 1678. 
 








Barthold 1848  Friedrich Wilhelm Barthold: Geschichte der Fruchtbringenden 
Gesellschaft. Sitten, Geschmacksbildung und schöne Redekünste 
deutscher Vornehmen vom Ende des XVI. bis über die Mitte des 
XVII. Jahrhunderts. Berlin 1848. 
 
De Beaujoyeulx 1582 Balthasar de Beaujoyeulx: Balet comique de la Royne, faict aux 
nopces de Monsieur le Duc de Joyeuse & madamoyselle de 
Vaudemont sa sœur. Par Baltasar de Beaujoyeulx, valet de 
chambre du Roy, & de la Royne sa mere […] Paris 1582. 
 
Behr 1709  Samuel Rudolph Behr: Samuel Rudolph Behrens/Maitre de 
Dance, Wohlgegründete Tantz-Kunst/So er Auff Begehren seiner 
Herren Scholaren und vielen andern Liebhabern der Edlen Tantz-
Kunst/ […]. Leipzig 1709. 
 
Bentley 1662 George Bentley: Der Diänen Verlobtens/ Und des geheiligten 
Reichs Jäger-Obristens: Ballet Von der Hochlöblichen Jägerey. 
[vmtl. Halle] 1662.  
 
Bonin 1712  Louis Bonin:  Die Neueste Art zur Galanten und Theatralischen 
Tantz-Kunst; Worinnen Gründliche Nachricht anzutreffen/wie 
dieses höchst-nützliche Exercitium Sowol vor Alters/als anjetzt 
beschaffen/ [...] 1711. Frankfurt und Leipzig 1712. 
 
Bontempi 1666 Giovanni Andrea Bontempi (Angelini): Derer Historien Deß 
Durchlauchtigsten‘ Hauses Sachsen/Johannis Andreae Bontempi, 
von Perugia. Erstes Buch Aus dem Italiänischen verdeutzscht 
Durch Johann Georg Richtern. […] In: Historien Des 
Durchlauchtigsten Hauses Sachsen. Dresden 1666. 
 
Constantini 1709 Angelo Constantini: Le theatre des plaisirs / presenté à la Majesté 
de Frédéric Auguste Seconde, Roy de Pologne & Electeur de Saxe, 
par le Ange de Constantini, Camerir intime, Tresorir des menus  
plaisirs & Garde de bijouis de la Chambre du Roy. Representé en 
presance de Sa Majesté le Roy de Danemarck. À Dresden ce 1709. 
Dresden 1709. 
 
Coupé 1780 Jean Marie Louis Coupé: Histoire universelle des Théâtres de 
toutes les nations, […] Tome XII, Ire Partie. Paris 1780.  
 
Crell 1726 Johann Christian Crell: Das fast Auf dem höchsten Gipfel seiner 
Vollkommenheit und Glückseligkeit prangende Königliche 
Dreßden in Meissen, Oder JCCANDERS Kurtze, Doch deutliche 
und nervoese Beschreibung, Derer in dieser Welt-bekannten 
Wittekindischen Residentz berühmten Gebäude, 









Carneval- und  
Dreßdnische Carneval- und Redouten-Lust, Am Königl.  
Pohlnischen und Churfürst. Sächßischen Hofe. Dresden 1725. 
Dreßdnische Adresse 
1737  
Dreßdnische Adresse, Oder Kurtze Anzeige, Was ein curieuser 
nach Dreßden reisender Passagier zu Dresden, Neustadt, 
Friedrichstadt, Auch in und vor denen Vorstädten Von notablen 
Merckwürdigkeiten, Gebäuden, Kirchen, Gärten, und andern 
Sachen, Wenn er nicht ohne Nutzen wieder zurücke gehen will, 
Nothwendig zu observiren hat, Auch bey wem er sich jedes Orts zu 
melden, Nebst einem Anhang Von allen Gasthöfen. […]. Dresden 
1737.  
 
Faßmann 1733 Daniel Faßmann: Das Glorwürdigste Leben und Thaten Friedrich 
Augusti, des Großen, Königs in Pohlen und Chur-Fürstens zu 
Sachsen [...]. Hamburg, Frankfurt [ am Main] 1733. 
 
Feind 1708 Barthold Feind: Deutsche Gedichte/ Bestehend in Musicalischen 
Schau-Spielen/Lob-Glückwünschungs-Verliebten und Moralischen 
Gedichten/Ernst- und scherzhafften Sinn- und Grabschrifften/ 
Satyren/Cantaten und allerhand Gattungen. Sammt einer 
Vorrede Von dem Temperament und Gemühts-Beschaffenheit 
eines Poeten/und Gedancken von der Opera. 1, Mit Kupffern. 
Stade 1708. 
 
Feldtenstein 1722 Carl Joseph von Feldtenstein: Erweiterung der Kunst nach der 
Chorographie zu tanzen, Tänze zu erfinden, und aufzusetzen; wie 
auch Anweisung zu verschiedenen National-Tänzen; Als zu 
Englischen, Deutschen, Schwäbischen, Pohlnischen, Hannak- 
Masur- Kosak- und Hungarischen; mit Kupfern; nebst einer 
Anzahl Englischer Tänze. Braunschweig 1722. 
 
  
Feuillet 1700 Raoul-Auger Feuillet: Choréographie ou L’art de décrire la danse 




Floren Frülings-Fest / zu Ehren Der Durchlauchtigsten 
Eleonoren/ Verwittibten Chur-Fürstinn zu Sachsen/[et]c. [et]c. In 
einem Ballet und Singspiel vorgestellet. Im May/ des Jahres. [vmtl. 






Götter Freude 1681 
Ernst Geller: Cartel zu dem Ballet So Auf dem Hochadelichen 
Schön- und Rechenbergischen Beylager. Am andern Hochzeits-
Tage Den 27. Februarii 1660 gehalten worden. Dresden 1660. 
 
Götter Freude Bey Abermahl glücklich erschienenen Geburts-Tag. 
Des Hochwürdigsten/Durchlauchtigsten Fürsten und Herrn/ 
Herrn Christians Hertzogens zu Sachsen/Jülich Cleve und Bergk 
/Postulirten Administratoris des Stiffts Merseburgk/Landgraffens 
in Thüringen/Marggraffens  zu Meissen/auch Ober- und Nieder-
Lausitz/Gefürsteten Grafens zu Henneberg/ […] Durch ein Ballet 
vorgestellet In der Fürstl. Residentz Merseburgk Den 27. Octobr. 
1681. Merseburg 1681.  
 




Heidenreich 1669 David Elias Heidenreich:  Eintracht stärckt Heyrath: Oder/Ballet 
Der Wolgerathenen Ehe, Gewiedmet Dem HochFürstl. Beylager 
Des Durchlauchtigsten Printzen und Herrn/Herrn Friedrichs/ 
Hertzogs zu Sachsen/Jülich/Cleve und Berg/Landgrafens in 
Thüringen/Marggrafens zu Meißen/Gefürsteten Grafens zu 
Henneberg/Grafens zu der Marck und Ravensburg/Herrns zu 
Ravenstein/[et]c. Und Der Durchlauchtigsten Printzeßin und 
Fräulein/Fräulein Magdalenen Sibyllen/Hertzogin zu Sachsen/ 
Jülich/Cleve und Berg/Landgräfin in Thüringen/Marggräfin zu 
Meißen […] Welches am 14ten des Winter-Monats/ im 1669sten 
Jahre/ in der Hoch-Fürstl. Magdeburgischen Residentz-Stadt Halle 
nach dem bey Hohen Häusern gewöhnlichen Herkommen 
Hochfeyerlich gehalten worden. Hall in Sachsen 1669. Halle 
1669. 
 
Hübner 1615 Tobias Hübner: Abbildung und Repraesentation Der Fürstlichen 
Inventionen, Auffzüge/Ritter-Spiel/auch Ballet, So in des 
Durchleuchtigen/Hochgebornen Fürsten und Herrn/Herrn 
Johann Georgen/Fürsten zu Anhalt/Grafen zu Ascanien/Herrn 
zu Zerbst und Bernburg/[et]c. Fürstlichem Hofflager zu Dessa/ 
Bey des auch Durchleuchtigen Hochgebornen Fürsten und Herrn 
/Herrn Georg Rudolph, Hertzogin in Schlesien/zur Liegnitz [sic] 
und zum Brieg/Mit der Durchleuchtigen Hochgebornen Fürstin 
unnd Fraw/Fraw Sophia Elisabeth, Hertzogin  in Schlesien zur 
Lignitz und zum Brieg/Gebornen Fürstin zu Anhalt/Gräfin zu 
Ascanien/[et]c. Hochzeitlichem Frewdenfest und Fürstlichem 
Beylager den 27. und darauff folgende Tage Octobris Anno 1614. 
Mit Fürstlicher Magnificentz und Herrlichkeit seyn gebracht und 
gehalten worden. Sambt den dazu gehörigen 
Cartellen/Impresen/versen/und Kupfferstücken. […]. Leipzig 
1615.   
  
Keller 1668 Michael, Matthias und Daniel Keller: Europaeisches Fürsten-
Ballet: Auff dem Churfürstl. Beylager/ Des Durchlauchtigsten 
Fürsten unnd Herrn / Herrn Friderich Wilhelm/ Marggraven zu 
Brandenburg/des Heil. Röm. Reichs Ertz-Cämmerer und 
Churfürsten zu Magdeburg/ Preussen/ Stetin/ Pommern/ Jülich 
Cleve und Berg [...] Mit der Durchlauchtigsten Fürstin und 
Frauen/Frauen Dorotheen/Verwittibten Hertzogin zu 
Braunschweig und Lüneburg/gebohrnen Hertzogin zu Schleßwig/ 
Holstein/Stormarn und der Dithmarsen/Grävin zu Oldenburg 
und Delmenhorst [et]c. Auff der Weltberühmten Fürstl. Residentz 
Grüning/an den 14. Iunii hochfeyerlichst celebriret/Zu Bezeigung 
unterthänigsten Gehorsames dehmütigst überreichet von Michael 
Kellern/Matthias Kellern/Daniel Kellern/Gebrüdern aus 
Grüningen. Zerbst 1668. 
 
Kircher 1650 Athanasius Kircher: Athanasii Kircheri Fuldensis. […] Musurgia 








Lacombe 1758 Jacques Lacombe: Le Spectacle Des Beaux Arts: Ou 
Considérations Touchant leur nature, leurs objets, leurs effets et 
leurs règles principales. […]. Paris 1758. 
 
Lang 1668 Jacob M. Lang: Kurtzer Entwurff/Eines anmuthigen Kinder-
Ballets/Welches Durch LX. Junge Knaben Theils mit Multer-
Pferden/ihres Alters von IV. biß in X. auch XII. Jahren. In Der 
Freyen Käyserl. Reichs-Stadt Nürnberg/repraesentirt und 
vorgestellet wird. Sampt Einem kurtzen Schäfer-Gespräch Und 
andern lustigen Musicalischen Kurtzweiln angeordnet/Von Einem 
des Durchleuchtigst. Ertzhauses Östereich Weyl. zehenjährigen 
Bedienten J. M. L. Nürnberg 1668. 
 
Lieder, Ballet 1649 
 
Lieder So in dem Ballet/ auff dem Fürstl. Beylager I. I. F. F. Gn. 
Gn. Herrn Johannis Fürsten von Anhald/ [et]c. Und Freulein 
Sophiae  Augusten Hertzogin zu Schleßwig/ Holstein/ &c. seynd 
musiciret und gesungen worden 1649. [vmtl. Dresden] 1649.  
      
Ludwig (VI.) 1650 Ludwig (VI.): Der Menschen unterschiedliche Inclination und 
Zuneigung: Ballet Auff dem HochFürstlichen Beylager Des 
Durchläuchtigen/Hochgebornen Fürsten und Herrn/Herrn 
Ludowig/Landgraffen zu Hessen/Graffen zu Katzenelnbogen/ 
Dietz/Ziegenheim / Nidda/Ilsenburg/und Budingen [et]c. Mit der 
auch Durchleuchtigsten/Hochgebornen/Fürstin und 
Fräwlein/Fräwlein  Maria Elisabeth/Hertzogin zu Schleßwig/ 
Holstein/Storman und der Dithmarschen / Gräffin zu Oldenburg 
und Delmenhorst [et]c. Von S. F. Gn dem Landgraffen selbst 
angeordnet. Und gehalten auff der Fürstlichen Residentz 
Gottorff/den 29. Novembr. Im Jahr/1650. [vmtl. Wolfenbüttel] 
1650. 
 
De la Marche 1667 François de la Marche: Ballet der Glückseligkeit/mit welchem Die 
Durchleuchtigste Fürstin und Frau/Frau Magdalena Sibylla Chur-
Fürstin zu Sachsen und Burggräfin zu Magdeburg/[et]c. Die 
Durchleuchtigste Princeßin und Frau/Frau Anna Sophien/ 
gebohrne Königliche Erb-Princeßin zu Dännemarck/[et]c. und 
Vermählete Chur-Princeßin zu Sachsen/[et]c. Nach dem Sie von 
Dero geliebten Herren Sohne Dem Durchleuchtigsten 
Hochgebohrnen Fürsten und Herrn Herrn Johann Georgen dem 
Dritten/Chur-Princzen zu Sachsen/etc. Aus dem Königreich 
Dännemarck  heimgeführet/und dem 31. Dezembr. 1666 und die 
Churf. Residentz-Stadt-Dreßden glücklichst eingebracht worden / 
Dem 5. Martii 1667. Hoch-Fürstlich bewillkommen/und 
empfangen wolte. Inventiret von François de la Marche, 
Tanztzmeister zu Straßburg. Dresden 1667. 
 
Mencke 1719 Johann Burkhard Mencke: Bey der hohen Vermählung Des  
Durchlauchtigsten Fürsten und Herrn, HERRN Friedrich 
Augusti, Hertzogen zu Sachsen, Jülich, Cleve und Berg [..] In einer 
solennen Lateinischen und hier übersetzten Rede glückwünschend 
ablegen Die Universität zu Leipzig Durch Ihren damahligen 
Rector D. Johann Burchard Mencken, Königl. und Churfl. Sächs. 




Rath und Historiographum, wie auch der Hist. P. P. Den 8. 
Septembr. Anno 1719. Dresden 1719.   
 
Ménéstrier 1682 Claude François Ménéstrier: Des Ballets anciens et modernes 
selon les règles du théâtre. […]. Paris 1682.   
 
Du Mesniel 1667 Charles du Mesniel: Ballet Des Tugendhaften Regentens. mit 
Welchem, Als Der Durchleuchtigste Chur-Fürst zu Sachsen/ und 
Burggraff zu Magdeburg/ [et]c. Herr Johan[n] George der Andere 
[...] Augusti 1667. Seine unterthänigste Dienstleistung erweisen 
und vorstellig machen solte Charle du Meniel, Churfürstl. Sächs. 
Tantzmeister. Dresden 1667. 
 
Morhof 1682 Georg Daniel Morhof: Georg Daniel Morhofen Unterricht von 
der Teutschen Sprache und Poesie/deren Uhrsprung/Fortgang 
und Lehrsätzen. Wobey auch von der reimenden Poeterey der 





Cesare Negri: Le Gratie d'Amore, Mailand 1602. Bearb. Nuove 
Inventioni di Balli. Mailand 1604. 
  
Niedthen 1710 Friedrich Erhard Niedthen: Friedrich Erhard Niedthens/Musici,  
Musicalische Handleitung Oder Gründlicher Unterricht. 
Vermitteltst welchen ein Liebhaber der Edlen Music in kurtzer 
Zeit sich so weit perfectioniren kan/daß Er nicht allein den 
General-Bass nach denen gesetzten deutlichen und wenigen 
Regeln fertig spielen […] Erster Theil. Handelt vom General-Bass, 
denselben schlecht weg zu spielen. […]. Hamburg 1710. 
 
Olearius 1650 Adam Olearius: Von Unbeständigkeit der Weltlichen Dinge Und 
Von Herrligkeit und Lobe der Tugent: In einem Fürstlichen Ballet 
Auff dem Hochfürstlichen Beylager Des Durchläuchtigen/ 
Hochgebornen Fürsten und Herrn Herrn Ludowigen, Landgraffen 
zu Hessen/etc. Mit der auch Durchäuchtigen/Hochgebornen 
Fürstin und Fräwlein Fräwlein Mariae Elisabeth/geborne 
Hertzogin zu Schleßwig/Holstein/etc. Auff der Fürstl. Residentz 
Gottorff vorgestellet/den 27. Novemb. 1650./Adonis. [vmtl. 
Gottorf] 1650. 
 
D’Olivet 1653 François d’Olivet: Inhalt des Balletts welches Dem 
Durchläuchtigsten Hochgebohrnen Fürsten und Herrn/Herrn 
Johann Georgen/Hertzogen zu Sachsen/Jülich/Klev und Berg 
/des Heyligen Römischen Reichs Ertzmarschallen und 
Kuhrfürsten/Landgrafen in Thüringen/Marggrafen zu Meissen/ 
Ober- und Nieder-Lausitz/Burggrafen zu Magdeburg/Grafen zu 
der Mark und Ravensberg/Herrn zu Ravenstein [et]c. Von Dero 
ältern Herrn Sohne Dem auch Durchläuchtigsten 
Hoochgeborhnen Fürsten und Herrn/Herrn Johann Georgen/ 
Hertzogen zu Sachsen/Jülich/Klev und Berg/Kuhrprinzen/[et]c. 
zu kindlichen gehorsamen Ehren gehalten und fürgestället worden 
In dem Kuhrfürstl. Schlosse zu Dreßden/Auff dem Riesensaale 




den 3. Julÿ im Jahr 1653. verfärtiget durch Ihrer Kuhrprintzl. 
Durchl. zu Sachsen Tantzmeistern Francois Dolivet. Dresden 
1653. 
 
Opera-Ballet 1679 Opera-Ballet Von dem Judicio Paridis, Und der Helenæ Raub/ So 
auf dem Churfürstlichen Sächßischen Haupt-Theatro Bey dem 
angestellten Friedens-Feste/Nebenst denen vorgegangenen Ballete 
von Wirckung der sieben Planeten/Ring- und Quintan-Rennen/ 
wie auch Büchsen-Schiessen/Feuerwerke des Herculis, und Fuß-
Thurniere/gehalten Am 7/17 Tage deß Winter-Monats Anno 
1679. Dresden 1679. 
 
Petersen 1768 Theodorus Franciscus Petersen: Practische Einleitung in Der 
Chorégraphie oder Die Kunst, einen Tanz durch Charactere und 
Figuren zu beschreiben mit 6. Französischen Contre- und 12 
englischen Country-Täntzen für das Erste halbe Jahr 1768. 
Hamburg 1768.  
 
Planeten-Ballet 1679 Planeten-Ballet. Dem Durchleuchtigsten Fürsten und Herrn Herrn 
Carl Ludwigen Pfaltzgraffen bey Rhein des H. R. R. Ertz-Schatz-
Meistern und Churfürsten/Hertzogen in Bayern & c. & c. Von 
des Chur-Printzen Und der Chur-Princessin Durchleucht und 
Hoheiten Auff Ihrer Chur-Fürstlichen  Durchl. Geburts-Tag den 
22. Decembr. 1678. bestimmet/ Aber umb gewisser Ursachen 
willen Bißhero verschoben/ und den 3. Märtz 1679. zu Heidelberg 
praesentiret. Heidelberg 1679. 
 
Poisson 1719 Jean Poisson: Les quatre Saisons: Divertissement de Musique & de 
Dance, pour célébrer le Mariage de Son Altesse Royale de Pologne 
& Electorale de Saxe, 1719. Dresden 1719. 
 
Poisson 1721 Jean Poisson: Mirtil, Pastorale en Musique, Ornée de Ballets; 
Representée par les Pensionnaires dans les Plaisirs du Roy. […]. 
Dresden 1721.  
 
Poisson 1725 Jean Poisson: Le Triomphe de l’Amour. Divertissement en 
Musique orné de Ballets pour le carnaval de l’annee 1725 […]. 
Dresden 1725. 
 
Postel 1698 Christian Heinrich Postel: Aller-unterthänigster Gehorsam/ 
Welcher Auff dem erfreulichstem Nahmens-Tage Des Grossen 
Käysers Leopolds. In einem Tantz- und Singe-Spiel/ Den 15. 
Novembr. 1698. Auff dem Schau-Platz vorgestellet ward.  
Hamburg 1698. 
 
Rameau 1725 Pierre Rameau: Le maître à danser. Paris 1725. 
 
Recueil des Opéra 
1701 
Recueil des Opéra, des Ballets, & plus-belles Piéces en Musique, 
quiont été representées depuis dix ou douze ans jusques a présent 
devant sa Majesté Très-chrétienne. Tome sixieme. Amsterdam 
1701. 
 




Repraesentatio 1617 Repraesentatio Der Fürstlichen Auffzuge, Ritterspiel auch 
Feurwerck und Ballet Welche der Hochwürdigste [...] Herr 
Christian Wilhelm Postulirter Administrator des primat und 
Ertzstifts Magdeburgk Marggraff zu Brandenburgk [...] auff 
deroselben Fürstlichen Freüleins Freüleins Sophien Elisabeths 
Kindteüffen Zu Halle in Sachsen Den 8. 9. 10. 11. und 12 Aprilis 
A[nn]o 1616 gehalten Undt angeordnet / Benebenst denen dazu 
gehörigen Carthelen versen und Schönen Kupperstücken. Halle 
1617.  
  
Rousseau 1768 Jean Jaques Rousseau: Dictionnaire de Musique, par J. J. Rousseau 
[…]. Paris 1768. 
  
Schirmer 1663 David Schirmer: David Schirmers Churfürstlichen Sächsischen 
Bibliotecarii Poetische Rauten-Gepüsche in Sieben Büchern 
heraus gegeben […]. Dresden 1663.  
 
Schmidlin 1662 Adam Ulrich Schmidlin: Der Sieghaffte Hymen: Erstmals in 
ungebundener Rede der Hoch-Teutschen Sprach/als eine 
Poetische Erzehlung vorgetragen/hernachmals aber zu einem 
Ballet in gebundener Rede kürtzlichen eingerichtet/Worinnen ein 
ernste Abmahnung/von allerhand ungeziemend-frechen-und 
wanckelmüthigen Gemüths-Neigungen und Wercken/benebenst 
Abbildung der Nothwendig- Nutzbar- und Hochschatzbarkeit deß 
werthen Ehestandes begriffen/Durch Einen der edlen Poesi 
Liebhabern Fido. Stuttgart 1662. 
Schütz 1617 Heinrich Schütz: Wunderliche translocation Des 
Weitberühmbten vnd fürtrefflichen Berges Parnassi/vnd seiner 
Neun Göttin/Mit jhren Großfürsten vnd Praesidenten Apolline, 
Welche von den vnsterblichen Göttern/Ihr Käyser- vnd 
Königliche Majestät auch Ertzhertzogliche Durchleuchtigkeit 
zuempfangen vnd zu ehren in die Wolverwarte Hauptvestung 
Dreßden ablegirt worden sein/Inmassen sie solches selbst 
nachfolgender weiß reseriren. (Panegyrici/Caesario-Regio-
Archiducales,/Adventantibus Ad. Inclytam Electoralem 
Saxonicam Dresden, /Die 25. Julij Anno 1617). Dresden 1617. 
 
 
Schütz 1621 Heinrich Schütz: Glückwünschung des Apollinis vnd der Neun 
Musen, Welche auff dem GeburtsTag Des Durchlauchtigsten/ 
Hochgebornen Fürsten vnd Herrn/Herrn Johann Georgen/ 
Hertzogen zu Sachsen/Gülich/Cleve vnd Bergen/des heiligen 
Römischen Reichs Ertzmarschalln vnd Churfürsten/[et]c. Von 
Ihner Churf. Gn. Collegio Musico mit zwölff Cornetten vnd so 
viel lebendigen Stimmen/benebens Trommeten vnd Heerpaucken 
zu vnterthänigsten Ehren am 5. Martii repraesentiret worden/In 
die Music vbersetzt Durch Heinrich Schützen Capelmeistern/ 








Schütz 1634 Heinrich Schütz: Kurtzer Einhalt und Bedeütung des Ballets, So 
der Hochwürdigster/Durchleuchtiger/und Hochgebohrner Fürst 
und Herr/Herr Friderich/Erwelt: vnd Postulierter Ertz vnd 
Bischof zu Brehmen […] Coadjutor zu Halberstatt/Erbe zu 
Norwegen/Hertzog zu Schleswigh/Holstein/Graff zu Oldenborg  
und Delmenhorst/mein Gneidiger Fürst und Herr/geliebt es 
Gott/bey bevohrstehendem Printzlichem Beylager/nebens andern 
repraesentieren wirdt. Kopenhagen 1634.  
  
Théâtre Italien 1695 Le Théâtre italien, Ou Le recueil de toutes les comédies et scènes 
françoises, qui ont été Jouées sur le Théâtre Italien Par la Troupe 
des Comédiens du Roy de l’Hotel de Bourgogne à Paris. Suivant la 
copie de Paris. Paris 1695. 
 
Théâtre Italien 1697 Supplément du Théâtre Italien, ou nouveau recueil des comédies 
et scènes François […]. Tome troisième. Amsterdam 1697. 
 
Tugend-Wahl 1654 Tugend-Wahl: So bey den Fürstlichen Kind-Tauffs und 
Einsegnungs Solennitäten deß Durchleuchtigen/Hochgebornen 
Fürsten und Herrn/Herrn Georgen deß Jüngern/Landgrafen zu 
Hessen/Grafen zu Catzelnenbogen/Dietz/Ziegenhain/Nidda […] 
und Büdingen/[et]c. In der Fürstlichen Residentz Darmstatt/Den 
8. Monats Novembris in einem Ballet praesentiret worden. Im 
Jahr MDCLIV. Frankfurt 1654.  
Tzschimmer 1680 Gabriel Tzschimmer: Die Durchlauchtigste Zusammenkunfft/ 
Oder: Historische Erzehlung/Was Der Durchlauchtigste Fürst 
und Herr/Herr Johann George der Ander/Herzog zu Sachsen/ 
Jülich/Cleve/und Bergk [...] Bey Anwesenheit Seiner 
Churfürstlichen Durchlauchtigkeit Hochgeehrtesten Herren 
Gebrüdere/dero Gemahlinnen/Prinzen/und Princessinnen/zu 
sonderbahren Ehren/und Belustigung/in Dero Residenz und 
Haubt-Vestung Dresden im Monat Februario, des 
M.DC.LXXVIIIsten Jahres An allerhand Aufzügen/Ritterlichen 
Exercitien/Schau-Spielen/Schiessen/Jagten,Operen/Comoedien, 
Balleten, Masqueraden, Königreiche/Feuerwercke/und andern, 
Denkwürdiges aufführen und vorstellen lassen/ [...] Nebenst 
etlichen hierzu gefügten Erläuterungen, Nachdenklichen 
Geschichten, heilsamen Sitten-Lehren, Politischen Erinnerungen, 
und gefasten Sprüchen; wie nicht weniger Religions-Estats-Kriegs- 
Jagt- und andern dießfalls dienlichen Sachen. […]. Nürnberg 1680. 
 
Ursins 1430 Jean Juvénal des Ursins: Histoire de Charles VI. Roy de France, et 
des choses mémorable advanues durant quarante-deux années de 
son regne depuis 1380 jusque en 1422. [unbekannter Ort] 1430. 
 
Verstörte-Lust 1661 Verstörte-Lust […]. Heidelberg 1661.  
 
Weck 1680 Anton Weck: Der Chur=Fürstl. Sächs. weitberuffenen Residentz 
und Haupt-Vestung Dresden Beschreib: und Vorstellung. 
Nürnberg 1680.  










Johann Heinrich Zedler: Großes vollständiges Universal-Lexicon 











Libretti des Verzeichnis der im deutschen Sprachraum 
erschienenen Drucke des 17. Jahrhunderts (Quellen sind mit den 
jeweiligen Signaturen in den Anmerkungen nachgewiesen) 
 











Melchoir d’Ardespin: Ouverture co’ VV.ni    Oboi, Viola e 
Basso 11 St del Sig.r Ardespin. (D-D1, Mus. 1850-N-1a). 
 
Ballet von Zusammenkunfft u. Wirkung | derer  | VII. 
Planeten [...] 3. Febr. Anno 1678.  (D-D1, Mus. 2-F-31, 1). 
 
Campra 1697 André Campra: L’Europe galante. Opéra-ballet en 4 
entrées et un prologue. Hg. von Théodore de Lajarte. New 
York 1971 (= Chefs-d'œuvre classiques de l'opéra français 
4).  
 
Campra 1710 André Campra: Les fêtes vénitiennes. Opéra-ballet. Ed. 
de Antoine Danchel, Max Lütolf und Eduard Kaufmann. 
Paris 1971 (=Le Pupitre 19). 
 
Collasse 1695 Pascal Collasse: Les Saisons. Opéra-ballet en 4 entrées et 
un prologue.  Ed. de Louis Soumis. Reprint New York 
1971. (= Chefs-d'œuvre classiques de l'opéra français 8). 
 
Dedekind 1657 Constantin Christian Dedekind: Die Aelbinanische 
Musen-Lust Dresden 1657. Hg. und eingeleitet von Gary 
C. Thomas. Reprint Bern u. a. 1991. (= Nachdrucke 
deutscher Literatur des 17. Jahrhunderts 47).   
 
Praetorius 1612 Michael Praetorius: Terpsichore. 1612. Bearb. von 
Günter Oberst. Wolfenbüttel 1929  (=Gesamtausgabe der 
musikalischen Werke von Michael Praetorius XV).  
 
Lully 1661-1669 Jean-Baptiste Lully: Ballet des Saisons 1661. Les Amours 
déguisés 1664. Ballet royal de Flore 1669. Ed. de James P. 
Cassaro, James R. Anthony et de Rebecca Harris-Warrick, 
Albert Cohen. Hildesheim, Zürich, New York 2001 (= 
Jean-Baptiste Lully Œuvres Complètes I,6).   
 
Lully/Molière, Les Plaisirs de 
l’Île enchantée 
Jean-Baptiste Lully/Molière: Les Plaisirs de l’Île 
enchantée. George Dandin ou Le mari confondu. Ed. de  
Catherine Cessac. Hildesheim, Zürich, New York 2013 
(=Jean-Baptiste Lully Œuvres Complètes II,2). 
 
Lully 1669, 1670 Jean-Baptiste Lully: Monsieur de Pourceaugnac. Le 
Bourgeois gentilhomme. Ed. de Jérôme de La Gorce,  




(=Jean-Baptiste Lully Œuvres Complètes II, 4).  
 
J.-B. Lully: Isis. Tragédie en musique. Ed. de Lionel 
Sawkins. Hildesheim, Zürich, New York 2014 (= Jean-





J.-B. Lully: Armide. Tragédie en musique. Ed. de Lois 
Rosow. Hildesheim, Zürich, New York 2003 (= Jean-
Baptiste Lully Œuvres Complètes III,14). 






J.-B. Lully: Ouvetures (D-D1, Mus. 1827-F-15a und 2); 
Ballets (F-Pn, Rès. 60. und Vm 64) . Excerpts de Persée  
 
Muffat 1695 Georg Muffat. Florilegium Primum, […] 1695. Hg. von 
Heinrich Rietsch: Wien 1894 (= Denkmäler der 
Tonkunst in Österreich 1,2).  
 
Schmidt 1696 Johann Christoph Schmidt: Theatralisches MusenFest 
welches in Dreßden von Dames u. Cavalieren gefeyert 
worden Anno 1696. Composie Sign. G. Chr. Schmied. 
C. M. (Gb-Lb1, RM. 23-c-1). 
 
Schmidt 1697 Joh. Chr. Schmidt: Ein Liebhaber, welcher seiner 
Geliebten bey Nachtzeit eine bewegliche Music bringet, 
vergesellschafft mit der Hoffnung und Eyfersucht […] 
Poesie Gräfin von Königsmarck […] (Gb-Lb1, RM. 24.9.19). 
 
Schmidt 1699 Joh. Chr. Schmidt: /66|9.| Latona in Delo | composa | 
di Sigr. Giov. Cristoforo Schmidt.(D-B, Mus.ms. 19922). 
  
Schmidt 1710 Joh. Chr. Schmidt: Ouverture | co’ VV.ni Ob: Fag:  
V.la e Basso | 14. St. | Del Sig.r Schmidt. (D-D1, 2154-N-2) 
 
Schmidt 1710 Joh. Chr. Schmidt: Ouverture | co‘ VV. Ni Ob: Fag: 
Viola e Basso. | 24. St. | Del Sig.r Schmidt: (D-D1, 2154-
N-1,1 und 1,2). 
 
Schmidt 1710 Joh. Chr. Schmidt: Ouverture | co‘ VV. Ni Ob: 4. Viola 







Symphony in Dresden 
Joh. Chr. Schmidt: Les quatre Saisons | Divertissement 
de Musique & de | Dance, | pour célébrer | LE 
MARIAGE | de Son Altesse Royale de Po-|logne & 
Electorale de Saxe. | 1719. […] (D-D1, Mus. 2154-F-1). 
 
The Symphony in Dresden. Ed. by Hans-Günter 
Ottenberg. New York 1984 (= Garland Publishing, Series 
C, 10. 
 
Telemann  Georg Philipp Telemann: Ouvertures (D-D1, Mus. 2392-
N-2, Mus. 2392-N-4, Mus. 2392-N-4a, Mus. 2392-N-5, 
Mus. 2392-N-11, Mus. 2392-O-5, Mus. 2392-O-23, Mus. 
2392-O-34, Mus. 2392-O-40). 
  
Zelenka  Jan Dismas Zelenka: Ouverture co‘ Violini, Oboi, Fagotti, 
Viola e Basso. Partitura sola. del. Sig.r Zelenka. (D-D1, 




Aber 1921  Adolf Aber: Die Pflege der Musik unter den Wettinern und 
wettinischen Ernestinern. Von den Anfängen bis zur Auflösung 
der Weimarer Hofkapelle 1662. Brückeburg und Leipzig 1921  
(=Veröffentlichungen des Fürstlichen Instituts für 
musikwissenschaftliche Forschung zu Brückeburg 4, 1).  
 
Aikin 1997 Judith P. Aikin: The Musical-Dramatic Works of David 
Schirmer. Daphnis 26, 2-3 (1997), 401-435. 
 
Aikin 2002 Judith P. Aikin: A Language for German Opera: The 
Development of Forms and Formulas for Recitative and Aria in 
Seventeenth-Century German Libretti. Wiesbaden 2002 
(=Wolfenbütteler Arbeiten zur Barockforschung 37). 
 
Alewyn 1959  Richard Alewyn: Das große Welttheater. Die Epoche der 
höfischen Feste in Dokument und Deutung. Hamburg 1959.  
  
Alewyn 1974  Richard Alewyn: Probleme und Gestalten. Essays. Frankfurt/M. 
1974.  
 
Andresen 1958 Carl Andresen: Die Kritik der alten Kirche am Tanz der 
Spätantike. In: Der Tanz in der modernen Gesellschaft. Hg. von 




Manfred Bachmann/Harald Marx/Eberhard Wächtler (Hg.): 
Der silberne Boden. Kunst und Bergbau in Sachsen. Stuttgart, 
Leipzig 1990. 
 
Bächler/Schlechte 1990 Hagen Bächler/Monika Schlechte: Die höfische Festkultur – 
Funktion und Wirkung. In: Zur Festkultur des Dresdner Hofes. 
Dresdner Hefte 21 (1990), 3-11. 
 
Balogh 1928 Josef Balogh: Tänze in Kirchen und auf Kirchhöfen. 
Niederdeutsche Zeitschrift für Volkskunde 6,1 (1928), 1-14 
 
Baron 1993 John H. Baron: Baroque Music. A Research and Information 
Guide. (= Music Research and Information Guides 16). New 
York 1993. 
 
Bauer 1993 Volker Bauer: Die höfische Gesellschaft in Deutschland von der 
Mitte des 17. bis zum Ausgang des 18. Jahrhunderts. Versuch 
einer Typologie. Tübingen 1993 (= Frühe Neuzeit 12). 
 
Becker-Glauch 1951 Irmgard Becker-Glauch: Die Bedeutung der Musik für die 
Dresdener Hoffeste bis in die Zeit Augusts des Starken. Kassel, 
Basel 1951 (=Musikwissenschaftliche Arbeiten 6). 
 
Béhar 2002  Pierre Béhar (Ed): Philippe Hourcade. Mascarades & ballets au 
Grand Siècle (1643-1715). La mesure de choses collection 
dirigée par Pierre Béhar. Paris 2002. 
 
 




Behr 1713 Rudolph Samuel Behr: L’art de bien danser, […]. Leipzig 1713. 
Hg. von Kurt Petermann. Mit einem Nachwort und Register. 
Leipzig 1977. (= Documenta Choreologica 2).  
 
Berns 1981 Jörg Jochen Berns: Trionfo-Theater am Hof von Braunschweig-
Wolfenbüttel. In: Höfische Festkultur in Braunschweig-
Wolfenbüttel 1590-1666. Vorträge eines Arbeitsgespräches der 
Herzog August Bibliothek Wolfenbüttel anläßlich des 400. 
Geburtstages von Herzog August von Braunschweig und 
Lüneburg. Hg. von Jörg Jochen Berns. Daphnis 10, 4 (1981), 
663-710. 
  
Berns 1984 Jörg Jochen Berns: Die Festkultur der deutschen Höfe zwischen 
1580 und 1730. Eine Problemskizze in typologischer Absicht. 










Jörn Jochen Berns: Zur Frühgeschichte des deutschen 
Musenhofes oder Duodezabsolutismus als kulturelle Chance. In: 
Frühneuzeitliche Hofkultur in Hessen und Thüringen. Hg. von 
Jörn Jochen Berns und Detlef Ignasiak. Erlangen, Jena 1993, 10-
43. 
 
David Bevington/Peter Holbrook: The Politics of the Stuart 
Court Masque. Cambridge University Press 1998.  
 
Bie 1905 Oskar Bie: Der Tanz als Kunstwerk. Berlin 1905. 
 
Bircher 1996 Martin Bircher: „Teutsche Gemühter zu Tugenden und Künsten 
anfrischen“. Die deutsche Oper in Halle: eine Frucht des 
Palmenordens unter Herzog August von Sachsen. In: „in 
Teutschland noch gantz ohnbekandt“ – Monteverdi-Rezeption 
und frühes Musiktheater im deutschsprachigen Raum. Hg. von 
Markus Engelhardt. Frankfurt/M. u. a. 1996 (= Perspektiven der 
Opernforschung 3.), 105-168.   
 
Bittrich 1931 Gerhard Bittrich: Ein deutsches Opernballett des siebzehnten 
Jahrhunderts. Ein Beitrag zur Frühgeschichte der deutschen 
Oper. Dissertation Universität Leipzig 1931. 
 
Blattau 2003 Joseph Müller-Blattau (Hg.): Die Kompositionslehre Heinrich 
Schützens in der Fassung seines Schülers Christoph Bernhard. 
Vierte Auflage. Kassel u. a. 2003.  
  
 
Blickle 2000 Peter Blickle: Die Reformation im Reich. 3. Auflage. Stuttgart 
2000 (=UTB für Wissenschaft/ Uni Taschenbücher 1181). 
 
Von Boehm 1925 Max Ulrich von Boehm: Der Tanz. Berlin 1925 (= Jahresreihe 
für die Mitglieder des Volksverbandes der Bücherfreunde 7, 2).  




Bouissou/Herlin 2003 Sylvie Bouissou/Denis Herlin avec la collaboration de Pascal 
Denécheau: Jean-Philippe Rameau. Catalogue thématique des 
œuvres musicales. Tome 2. Livrets. Paris 2003 (=Bibliothèque 







Ingrid Brainard: Die Choreographie der Hoftänze in Burgund, 
Frankreich und Italien. Dissertation Georg-August-Universität 
Göttingen 1956.  
 
Ingrid Brainard: The Role of the Dancing Master in Fifteenth-
Century Courtly Society. Fifteenth Century Studies 2 (1979), 21-
44.   
 










Ingrid Brainard: Der höfische Tanz. Darstellende Kunst und 
Repräsentation. In: Europäische Hofkultur im 16. und 17. 
Jahrhundert. Hg. von August Buck, Georg Kauffmann, Blake 
Lee Spahr und Conrad Wiedemann. Hamburg 1981 
(=Wolfenbütteler Arbeiten zur Barockforschung 9), 379-394.  
 
Ingrid Brainard: Modes, Manners, Movement: The Interaction 
of Dance and Dress from the Late Middle Ages to the 
Renaissance. Proceedings of the sixth annual Conference of the 
Society of Dance History Scholars ‘Methods and Resources in 
Dance History’. Ohio State University, 11-14 February 1983.  
Milwaukee 1983, 17- 36.  
 
Brandt 2005 Reinhard Brandt: Arkadien in Kunst, Philosophie und 
Dichtung. Freiburg i. Br., Berlin 2005 (= Quellen zur Kunst 25). 
Braun/Gugerli 1993 Rudolf Braun/David Gugerli: Macht des Tanzes – Tanz der 
Mächtigen. Hoffeste und Herrschaftszeremoniell 1550-1914. 
München 1993. 
Braun 1982 Werner Braun: Zur Gattungsproblematik des Singballetts. In: 
Gattung und Werk in der Musikgeschichte Norddeutschlands 
und Skandinaviens. Referate der Kieler Tagung 1980. Hg. von 
Friedhelm Krummacher und Heinrich W. Schwab. Kassel, 
Basel, London 1982 (= Kieler Schriften zur Musikwissenschaft 
26), 41-50. 
Braun 1989 Werner Braun: Das Ballett zum großen Kopenhagener Beilager 
1634. In: Heinrich Schütz und die Musik in Dänemark zur Zeit 
Christians IV. Bericht über die wissenschaftliche Konferenz in 
Kopenhagen 10.-14. November 1985. Hg. von Anne Ørbaek 
Jensen und Ole Kongsted. Kopenhagen 1989, 69-79. 
 




Braun (Grusnick) 1999 Werner Braun (Bruno Grusnick): Bernhard, Christoph. Die 
Musik in Geschichte und Gegenwart. Hg. von Ludwig Finscher. 
Personenteil 2. Kassel u. a. 1999,   1399-1404. 
 
Braunfels 1988 Wolfgang Braunfels: Der Glanz der 28 Tage. Kaiserhochzeiten 
in Dresden 1719 und München 1722. In: Das Fest. Eine 
Kulturgeschichte von der Antike bis zur Gegenwart. Hg. von 
Uwe Schultz. München 1988, 210-221. 
Breig 1985 Werner Breig: Höfische Festmusik im Werk von Heinrich Schütz. 
In: Heinrich Schütz in seiner Zeit. Hg. von Walter Blankenburg. 
Darmstadt 1985, 375-404. 
Brockpähler 1964 Renate Brockpähler: Handbuch zur Geschichte der Oper in 
Deutschland. Emsdetten 1964. Zgl. Dissertation Universität 
Münster 1959.  
 
Bröcker 1992 Marianne Bröcker (Hg.): Tanz und Tanzmusik in Überlieferung 
und Gegenwart. Bericht über die 12. Arbeitstagung der 
Kommission für Lied-, Musik- und Tanzforschung in der 
Deutschen Gesellschaft für Volkskunde e. V. vom 12. bis 16. 
September 1990 in der Otto-Friedrich-Universität Bamberg. 
Bamberg 1992 (= Schriften der Universitätsbibliothek Bamberg 
9).  
Brown 2011 Beverly Louise Brown: Die Bildniskunst an den Höfen Italiens. 
In: Gesichter der Renaissance. Meisterwerke italienischer 
Portrait-Kunst. Katalog der Ausstellung Gesichter der 
Renaissance vom 25. 08. 2011 bis 18. 03. 2012. Staatliche 
Museen zu Berlin und Metropolitan Museum of Art New York. 
Hg. von Keith Christiansen und Stefan Weppelmann. München 




Melania Bucciarelli/Norbert Dubowy/Reinhard Strohm (Hg.): 
Italian Opera in Central Europe 1: Institutions and Ceremonies. 
Berlin 2006. 
 
Buchner 1638  August Buchner: Orpheus und Eurydice. Dresden 1638. Ed. in 
Weimarisches Jahrbuch für deutsche Sprache, Literatur und 
Kunst Hannover II (1855), 13-38.  
 
Buchner 1910/11 Max Buchner: Die Amberger Hochzeit (1474). Ein Beitrag zur 
politischen und kulturellen Geschichte des ausgehenden 
Mittelalters. Zeitschrift für die Geschichte des Oberrheins 65. 
Neue Folge 26 (1911), 95-127. 
Burden/Thorp 2014 Michael Burden/Jennifer Thorp (Ed.): The Works of Monsieur 
Noverre. Translated from the French: Noverre, His Circle, and 
the English. Lettres sur la Dance. Hillsdale, N. Y. 2014 (= The 
Wendy Hilton Dance & Music Series 19).  




Burkhardt 1894 Carl August Hugo Burkhardt: Die Vermählung des Herzogs 
Johann von Sachsen 1. bis 5. März 1500. Neues Archiv für 
sächsische Geschichte und Altertumskunde 15 (1894), 283-298. 
 
Busch-Hofer 1987 Roswitha Busch-Hofer: Vierpaartänze – niederdeutsches oder 
gesamteuropäisches Kulturgut? – Frage nach der Herkunft der 
neudeutschen Vierpaartänze. In: Kontratänze. Hg. von Karl 
Heinz Taubert. Berlin 1987 (= Tanzhistorische Studien 1, 
Informationen über Tanz 5), 13-28.   
 
Busch-Hofer 1991 Roswitha Busch-Hofer u. a. (Hg.): Zur Orchésographie von Th. 
Arbeau 1588. Remscheid 1991 (= Tanzhistorische Studien 7, 
Informationen über Tanz 19).   
 
Caemmerer 1998 Christiane Caemmerer: Siegender Cupido oder Triumphierende 
Keuschheit. Deutsche Schäferspiele des 17. Jahrhunderts. 
Stuttgart,  Bad Cannstatt 1998 (= Arbeiten und Editionen zur 
Mittleren Deutschen Literatur. Neue Folge 2). 
   
Canova-Green 1997 Marie-Claude Canova-Green: Ballets pour Louis XIV. De Isaac 
de Benserade. Édité par Marie-Claude Canova-Green. Collection 
de rééditions de textes du XVIIe siècle. Société de Littératures 
Classiques. Tome premier. Paris 1997. 
 
Canova-Green 1999 Marie-Claude Canova-Green: The English Court Masque. In: 
Spectaculum Europaeum. Theatre and Spectacle in Europe, 
Histoire du Spectacle en Europe (1580-1750). Hg. von Helen 
Watanabe-O'Kelly und Pierre Béhar. Wiesbaden 1999 
(Wolfenbütteler Arbeiten zur Barockforschung 31), 523-546. 
Von Carolsfeld 1883 Franz Schnorr von Carolsfeld (Bearb.): Katalog der 
Handschriften der Königlich öffentlichen Bibliothek zu 
Dresden. Leipzig 1883.   
Christout 1967 Marie-Françoise Christout: Le ballet de cour de Louis XIV.  
1643-1672. Mises en scène. Paris 1967 (= La vie musicale en 
France sous les rois Bourbons: Série 1, 12).  
 
Christout 1982 Marie-Françoise Christout: L'Opera-ballet de Campra à Rameau, 
un genre français. Les Indes Galantes, L'Avant-Scène Opéra. 
Paris 1982 (= L’avant-scène opéra 46), 80-83.  
 
McClintock 1971 Carol and Lander McClintock (Ed.): Le Balet Comique de la 
Royne 1581. Translated by Carol and Lander MaClintock, with 
the music transcribed by Carol McClintock. Middleton 1971 
(=Musicological Studies and Documents 25).  
 
Closson 1912 Ernest Closson: Le manuscrit dit des basses danses de la 
Bibliothèque de Bourgogne. Introduction et transcription. 
Bruxelles 1912. Reprint Genève 1976. 





McConnell 1972 Anne McConnell: The opera-ballet: Opera as literature. PhD. 
University of Arizona 1972. 
 
Czech 2009 Vinzenz Czech (Hg.): Fürsten ohne Land. Höfische Pracht in 
den sächsischen Sekundogenituren Weißenfels, Merseburg und 
Zeitz. Berlin 2009 (= Schriften zur Residenzkultur 5). 
  
Czerwinski 1878 Albert Czerwinski (Hg.): Thoinot Arbeau: Orchésographie, et 
traité en forme de dialogue par lequel toutes personnes peuvent 
facilement apprendre et pratiquer l'honnête exercice des dances 
(1589). Danzig 1878. Reprint Hildesheim, New York 1980. 
 
Czok 1987  Karl Czok: August der Starke und Kursachsen. Leipzig 1987.  
Dahlhaus 1981 Carl Dahlhaus: Zum Affektbegriff der frühdeutschen Oper. In: 
Die frühdeutsche Oper und ihre Beziehungen zu Italien, 
England und Frankreich. Hg. von Constantin Floros, Hans 
Joachim Marx und Peter Petersen. Laaber 1981 (=  Hamburger 
Jahrbuch für Musikwissenschaft 5), 107-111. 
 
Dahme 2014 Stephan Dahme: Zwei barocke Paravents als Kulissen für 
italienische Komödianten. Relikte einer ephemeren Festkultur. 
In: Hof + Kunst. Dresden 2014 (= Dresdner Kunstblätter 1), 26-
38. 
 
Dahms 1996  Sibylle Dahms: Italienische Tanzkunst nördlich der Alpen.  In: 
„in Teutschland noch gantz ohnbekandt“ – Monteverdi-
Rezeption und frühes Musiktheater im deutschsprachigen 
Raum. Hg. von Markus Engelhardt. Frankfurt/M. 1996  
(= Perspektiven der Opernforschung 3), 63-76. 
 
Dahms 1998 Sibylle Dahms: Zur Funktion des Balletts in der italienischen 
und französischen barocken Oper. In: Beiträge zur Musik des 
Barock. Tanz – Oper – Oratorium. Bericht über die Symposien 
der Internationalen Händel-Akademie Karlsruhe 1994 bis 1997. 
Günter Könemann zum 65. Geburtstag. Hg. von Hans-Joachim 
Marx. Laaber 1998 (= Veröffentlichungen der Internationalen 
Händel-Akademie Karlsruhe 6), 29-41. 
  
Daul 1569  Florian Daul: Tantzteuffel: Das ist/wider den leichtfertigen/ 
vnverschempten Welttantz/vnd sonderlich wider die Gottßzucht 
und ehrvergessene Nachttäntze. Frankfurt [am Main] 1569. Hg. 
von Kurt Petermann. Mit einem Nachwort und Register. Leipzig 
1984 (= Documenta choreologica 8).    
  
















Descartes 1649  
Uta  Deppe: Die Festlichkeiten am Dresdner Hof anläßlich der 
„Durchlauchtigsten Zusammenkunft“ 1678. Theater und 
theatralische Spielformen im Dienste fürstlicher Repräsentation. 
In: Die Oper am Weißenfelser Hof. Hg. von Eleonore Sent. 
Rudolstadt/Hain 1996 (= Weißenfelser Kulturtraditionen 1), 
95-116.  
Uta  Deppe: Die Festkultur am Dresdner Hofe Johann Georgs 
II. von Sachsen (1660-1679). Kiel 2006. (= Bau + Kunst. 
Schleswig-Holsteinische Schriften zur Kunstgeschichte 13). Zugl. 
Dissertation Universität Kiel 2002.   
René Descartes: Les Passions de l'âme. 1649 Die Leidenschaften 
der Seele. Hg. von Klaus Hammacher. Französisch-deutsch. 









Ebreo um 1460 
Norbert Dubowy: Italienische Opern im mitteldeutschen 
Theater am Ende des 17. Jahrhunderts: Dresden und Leipzig. In: 
Barockes Musiktheater im mitteldeutschen Raum im 17. und 
18. Jahrhundert. 8. Arolser Barock-Festspiele 1993. 
Tagungsbericht. Hg. von Friedhelm Brusniak. Köln 1994 (= 
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